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QUELQUES CITATIONS

La robe est une architecture éphémere,

destinée a exalter les proportions du corps féminin.

(Christian Dior, 1951)

La Haute Couture est un laboratoire de création

qui permet I'étude des formes et des volumes.

(Pierre Cardin, c. 1970)

Je congois le vétement a partir du jeu des lignes virtuelles
tracées sur les formes géométriques simples;
la fonction de chaque élément du vétement

est comparable aux fonctions que I'on retrouve en architecture.

(Anne Marie Beretta, 1994)

Les couturieres qui taillent et cousent toutes les piéces de ’habillement
des femmes et les tailleurs qui font les corps et les corsets

sont les magons de I'édifice.

(L. S. Mercier)



RESUME

Cette thése porte sur les interrelations structurelles et sémantiques entre le
design de mode et I’architecture dans la seconde moitié du XX siecle et propose
un modele inédit d’analyse comparative des deux corpus en tenant compte, bien
entendu, de la spécificité de chacun des modes d’expression.

Mon hypothese est que les motivations symboliques profondes derriére la
fabrication et le port du vétement sont les mémes que pour I'habitation.

Pour construire le modele d’analyse comparative entre les deux corpus, je me
suis référée aux recherches d'Henri Lefebvre qui portent sur la «science de ’espace ».
Lefebvre, qui définit la science de I'espace comme I'ensemble des activités d’une
société distincte, réunies dans un espace global et situées dans une dimension tem-
porelle en raison de leur interdépendance, recommande d’analyser la triple relation
dialectique responsable de sa production: le per¢u, le congu et le vécu.

La présentation du contexte historique et socio-économique de chacune
des décennies et I'analyse des interdépendances entre la mode et I'architecture a
partir d’études des événements du point de vue historique m’ont permis de
définir le premier élément responsable de la production de I'espace, le pergu.

Une analyse formelle et comparative de I'objet-mode et de I objet-architecture,
considérés par Lefebvre en tant que produits matériels d’une société, m’a permis
de relever des éléments de convergence esthétique et d’indiquer le deuxieme
élément responsable de la production de I'espace, le congu.

L’étude des activités dominantes des sociétés d’avant-garde, examinées a
partir de données historiques et socio-économiques, a permis de déceler des
éléments de convergence symbolique et de préciser le troisieme élément de la
production de I’espace, le vécu.

Le premier chapitre vise 2 démontrer, en s’appuyant sur les écrits relatifs a
ces deux formes d’expression plastique, que le vétement participe a la construc-
tion de ’espace au méme titre que I'architecture, dans la mesure ot il agit comme
cellule d’habitation. On y constate de plus, qu’a partir de I'origine du vétement et
de ’habitation et en suivant la généalogie de la mode et de I'histoire de I’architec-
ture, il est possible de relier le développement de la mode a celui de ’architecture.
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Dans les chapitres suivants, le modele est appliqué sur les objets mis a plat,
C’est-a-dire schématisés en coupe, et cette méthode a pour objectif de mettre au
jour les structures plastiques et formelles comparatives des deux types d’objets.
Cette démarche sert a circonscrire les principaux parametres esthétiques propres
a chacune des décennies depuis les années 1950 jusqu’a la fin des années 1990.

Le dernier chapitre porte plus particuliérement sur les relations symbo-
liques entre le design de mode et I'architecture sur la base des trois concepts qui
ont motivé 'analyse des cas spécifiques, soit le congu, le percu et le vécu dans des
contextes historiques et économiques différents a chacune des décennies. Cette
étude, qui se termine par une conclusion plutdt axée sur les nouvelles tendances
en cours en ce tout début de XXI siecle, aura idéalement démontré la pertinence
d’une analyse comparative entre deux modes de création a prime abord étrangers
'un a l'autre, mais dont les parametres structuraux, esthétiques et symboliques
respectifs se rejoignent dans un espace social «global» qu’ils contribuent 2 marquer,
voire & modifier.

Mots-clé: design de mode, architecture du XX siecle, anthropologie,
sociologie, symbolique.



INTRODUCTION

Le sujet

Cette these porte sur les interrelations structurelles et sémantiques entre
le design de mode et I’architecture dans la seconde moitié du XX® siecle. L'étude
a pour objectif de construire un modele inédit d’analyse comparative des deux
corpus en tenant compte, bien entendu, de la spécificité de chacun des modes

d’expression.

Mon intérét pour ces deux domaines de création, a premiere vue éloignés
P'un de 'autre, découle de ma triple formation académique : architecte, designer
de mode, historienne de I’art et de ma pratique professionnelle dans les trois

domaines.

Les concepts

Bien que la mode et I'architecture fassent partie de I’environnement quoti-
dien de I'individu occidental actuel, il importe de préciser le sens de certains
termes et concepts de base. Ces définitions font d’ailleurs état de mon intérét

pour la fonction sociale, voire anthropologique, des objets du corpus.

Le vétement désigne tous les objets fabriqués congus pour couvrir le corps.
Il remplit et répond a trois fonctions principales : une plut6t naturelle et utili-
taire, la protection du corps, surtout les parties plus vulnérables; les deux autres
étant plus symboliques, la parure et la décence. Au cours des siécles, cela depuis

la préhistoire, ces trois fonctions ont été différemment hiérarchisées en vertu des



codes de conduite culturels imposés par les pouvoirs en place, mais il n’en
demeure pas moins que, méme a notre époque, chacune des fonctions demeure

active et percutantel.

La mode est un concept moderne apparu au moment de la révolution
industrielle qui provoqua I'accélération foudroyante des changements formels et
stylistiques du vétement. Elle ajoute un «surplus» esthétique et symbolique au
vétement et a gagné de Pampleur avec les sociétés démocratiques orientées vers
la production, la consommation et la communication de masse. Gilles Lipovetsky
I’a bien noté : «La mode est la négation du pouvoir immémorial du passé tradi-
tionnel, la fievre moderne des nouveautés, la célébration du présent social’».
D’une certaine fagon, si elle répond a des attentes, la mode est également respon-
sable du changement des valeurs culturelles et socio-historiques dont les para-
digmes dominants sont, depuis ses débuts, la nouveauté, I'exclusivité de chacune
des créations et la distinction sociale de I'usager. Nous verrons plus loin comment

ces trois critéres I’ont fait entrer dans le domaine des «arts».

L objet-mode, le mot le dit, désigne le produit congu par un couturier’ ou
un créateur” et sa fonction esthétique prime sur sa fonction utilitaire, quoique
celle-ci ne soit pas oblitérée. De plus en plus, grace aux innovations concernant
les formes, les proportions, les méthodes de fabrication, la structure de I’étoffe et

la couleur, le vétement «unique» est considéré comme «objet d’art» par un

-

J.C. Fliigel, Le réveur nu, Paris, Editions Aubier Montaigne, 1982, p. 15.

Gilles Lipovetsky, L'empire de I'éphémére, Paris, Editions Gallimard, 1987, p. 13.

3. Lecouturier est responsable de la création des collections des maisons de haute couture qui sont
soumises aux exigences imposées par La Chambre Syndicale de la Haute Couture qui impose,
entre autres, la réalisation de modéles de vétement sur mesure pour une clientéle privée, l'utili-
sation d'étoffes exclusives et 'enregistrement des modéles auprés de la Chambre Syndicale, au
plus tard quinze jours aprés la présentation publique de la coilection.

4. Lecréateur, lui aussi, signe des modeéles de vétement, mais il n’est pas obligé de les confectionner

sur mesure pour sa propre clientéle. Les vétements, plus innovateurs au niveau de la construction

et de la forme, ne correspondent pas toujours aux normes esthétiques établies ni au confort du
vétement porté au quotidien.
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nombre croissant de théoriciens en arts visuels. Or, Iobjet-mode annonce les
nouvelles tendances et est régulierement imité par I'industrie du prét-a-porter
ou par le secteur de la distribution de masse qui le copient a grande échelle. Plus
la copie s’éloigne de I'idée originale et de la quéte esthétique du couturier ou du
créateur, plus I'objet gagne en utilité et s’approche du vétement de travail’, mais
donne encore a l'individu qui le porte 'impression, justement, «d’étre a la

mode», de partager le courant esthétique des premiers usagers.

L’habitation, comme le vétement, répond & deux a fonctions majeures.
Une, de Pordre de la nécessité, est celle d’abriter, dans le sens de protéger le
corps contre les intempéries et toute autre menace venant de 'extérieur du
refuge. Cette fonction utilitaire fondamentale, transhistorique et transculturelle
demeure en deca de tout projet architectural, et Rapoport’ a raison de noter que
«I’habitation fait partie des traditions populaires et implique déja une organisa-
tion sociale qui a des liens beaucoup plus étroits avec la culture de masse et la vie
quotidienne qu’avec la tradition architecturale qui, elle, représente une culture
d’élite». Une autre fonction, celle-ci de 'ordre du symbolique, suit 'évolution
des sociétés qui dictent les regles de la forme de 'habitation. Ces diktats, variables
d’une époque a I'autre, ont pour conséquence de hiérarchiser le statut social de
P'usager ou des usagers, dans le cas d’'un édifice public, cela a l'intérieur d’une

structure socioculturelle particuliere.

5. Germano Celant, Ingrid Sischy, Asbaghi Pandora Tabatabai, Art/fashion, Milan, Skira, ¢.1997, 350 p.;
Luigi Settembrini, Emilio Pucci, Milan, Skira, c.1996, 198 p.; Germano, Celant, Luigi, Settembrini,
Ingrid, Sischy, Looking at fashion, Milan, Skira, c. 1996, 2 v.; Valerie Steele, Se vétir au XX siécle.
De 7945 a nos jours, Paris, Adam Biro, 1998, 205 p.

6. Le vétement de travail - vétement de type masculin — est une création anonyme qui évolue de
fagon lente, obéissant avant tout a un impératif utilitaire. Plus le porteur se situe au bas de
I'échelle sociale, plus sa tenue est fonctionnelle et uniforme, in Alain Soral, La création de mode,
Paris, Stylists Information Services, 1987, p. 13-15.

7. Amos Rapoport, Pour une anthropologie de la maison, Paris, Dunod, 1972, p. 3.



L’architecture est «l’art» de concevoir et de construire des édifices selon
des codes spécifiques et elle témoigne d’une évolution idéologique, stylistique
et technologique. Pour Venturi®, Parchitecture était «une forme signifiante de la
réalité culturelle d’une société dans une dimension temporelle ». Pour Rapoportg,
«elle fait partie intégrante de la haute tradition architecturale, bien que I’institu-
tionnalisation et la spécialisation la dominent». C’est dire que de tout temps
Iarchitecture appartient au domaine du symbolique, qui englobe des valeurs

socio-culturelles, esthétiques, historiques et économiques.

L’ objet-architecture désigne le résultat, le produit congu par un architecte ou
un bureau d’architectes et qui, comme l'objet-mode, peut étre précurseur et
influencer la forme de I’habitation populaire. Sans que la fonction utilitaire de
I’édifice ne soit annulée, la fonction esthétique de chacune des réalisations domine
le projet. Selon les innovations formelles, esthétiques ou stylistiques, 1'objet-
architecture inédit et exceptionnel sert fréquemment de référence & d’autres
architectes qui travailleront dans la méme optique, ou a des historiens de I’archi-

tecture pour qui il deviendra la référence par excellence d’un style spécifique.

L’hypothese

Le postulat de base est donc ici le suivant: au méme titre que ’objet-
architecture, ' objet-mode délimite un espace, les deux étant érigés sur une struc-
ture porteuse (pour le premier, la charpente; pour le second, le corps humain).
Cependant, 'objet-architecture établit les limites d’un espace habituellement
collectif, public et a la vue de tous, alors que I'objet-mode, quoique porté pour

étre vu, circonscrit un espace individuel, privé et plus intime. Les deux agissent

8. Robert Venturi, De I'ambiguité en Architecture, Paris, Dunod, 1976, p. 76.
9. Amos Rapoport, op. cit., p. 3.



comme signes, comme producteurs d’effets plastiques et symboliques, et témoignent
des valeurs idéologiques dominantes du moment, parfois méme contribuent 4 les

implanter et, toujours, marquent le statut social de 'usager.

Or, pour Henri Lefebvre®®, dont les réflexions sont ici endossées tout au
long de la these, l’architecture non seulement délimite, mais «construit» de
Iespace en tant «qu’unité théorique qui relie I'espace mental et 'espace culturel,
espace social et I’espace historique». Je propose, dans cette étude, de vérifier
cette hypotheése sur les deux corpus et j’avance que chaque objet-mode construit
aussi de I’espace. Cette construction est tout autant de 'ordre immédiat et phy-
sique que de I'ordre symbolique et peut étre abordée dans le cadre de ce que

Lefebvre qualifie «de science de 'espace»'.

Etat de la question

Traditionnellement, ’architecture a été considérée comme une forme d’art
- ou comme «grand art» selon certains — et on lui a consacré de savants traités
historiques et théoriques. Lobjectif de ma thése n’est pas de retracer ce parcours,
mais de démontrer que toute réalisation architecturale d’envergure participe de
I’histoire de son époque et laisse des traces qui perdurent dans un temps relative-

ment long.

Or, le statut artistique de la mode est bien différent en raison, entre autres,
de son entrée récente dans I’histoire. Il est vrai que depuis déja quelques années,

grice 2 des études en histoire de I'art' et 4 P'intérét de plus en plus marqué que

10. Henri Lefebvre, La production de I'espace, Paris, Editions Anthropos, 2000, 485 p.

11. Ibid., p. XXII-XXV.

12. Entre autres, il faut mentionner les articles parus dans la revue Beaux Arts n® 173, n° 175 ou Art et
mode: attirance et divergence. Coll. «Art Press. Hors Série» n°® 18. Paris : Art press, 1997, entié-
rement consacré a la mode.



lui portent les conservateurs et les commissaires des grands musées «d’art» et les
fondations prestigieuses”, elle semble avoir été affranchie de son statut préalable
de simple témoin ethnographique. Ainsi, les objets-mode ne sont plus percus
comme «vétements», mais comme créations fréquemment associées aux arts
visuels. Ce fut le cas, par exemple, de la Biennale de Florence (1996), out on a
jumelé des couturiers et des créateurs de mode a des artistes autour du theme
«Il tempo e la moda»', On pourra toujours dénoncer une position qui semble a
premiere vue élitiste et qui cherche désespérément 'objet «unique» comme pro-
duit digne d’étre qualifié de grand art, mais il faut reconnaitre que, sans 'appui
des spécialistes des arts visuels, le travail des couturiers et des créateurs n’aurait
pas recu la reconnaissance qui lui est due. L'entrée progressive de la mode dans le
domaine des arts converge d’ailleurs avec le mouvement actuel en histoire de I’art
et en muséologie qui vise, souvent non sans difficulté, a décloisonner les genres.
En ce début du XXI° siécle ot les objets d’art changent, il va de soi que la notion

d’art soit elle-méme en train de muter.

A cet égard, quelques expositions méritent une attention particuliere. Par
exemple, a la Biennale de Florence (1996), on cherchait, entre autres, a élucider la
corrélation entre la stylistique d’un édifice et celle d’'un vétement de mode. Les cou-
turiers et les créateurs de mode invités devaient intégrer un espace architectural de
la ville désigné par les commissaires. A cette occasion, sept catalogues furent publiés
mais, chose étrange, les textes ne font mention ni de la démarche des créateurs, ni
des liens plastiques ou sémantiques entre le vétement et I’architecture, comme si
I objet-mode était un objet de séduction et non un objet de recherche artistique. Ces

catalogues seraient, en somme, de simples compilations d’images. Trois ans plus

13. FIAC, Paris, 1998; Issey Miyake, Making Things. Fondation Cartier pour I’art contemporain, Paris,
1998; Giorgio Armani, Guggenheim Museum, Bilbao, 2000.

14. Sept catalogues ont été publiés dont trois entiérement consacrés a la mode: Art / Fashion; New
Persona / New Universe; Emilio Pucci; Looking at Fashion.
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tard en 1999, ’historien d’art et commissaire Germano Celant tente une expérience
semblable, toujours a Florence, et organise I'événement Cinéma et mode. Ce serala

derniére Biennale florentine a incorporer la mode.

Par ailleurs, de nombreuses rétrospectives de couturiers éminents, dont
celles de Christian Dior, Martin Margiela, Issey Miyake, Giorgio Armani et Elsa
Schiaparelli furent présentées dans des musées et des centres d’exposition de
prestige tels le Metropolitan Museum of Art de New York (1996), le Musée
Boijmans Van Beuningen de Rotterdam (1997), la Fondation Cartier de Paris
(1998), le Musée Guggenheim Bilbao (2000), le Musée de la Mode et du Textile
de Paris (2004).

Parallélement a ces expositions, la quantité de publications consacrées a la
mode ne cesse de croitre au cours des années 1995-2004. Certains ouvrages sont
publiés par des institutions d’enseignement supérieur comme ’Institut francais
de la mode™ ou I’Ecole nationale supérieure des arts décoratifs  Paris'S; d’autres
sont édités par des musées ou des galeries sous forme de catalogues d’exposition
comprenant des photos et de courts textes bibliographiques ou historiques;
d’autres encore, sous une forme romancée, décrivent la vie et la carriére de per-
sonnages célebres dans le domaine de la mode : couturiers, bottiers, bagagistes ou

fabricants de textiles.

Quelques autres publications s’intéressent également a la corrélation entre
la mode et I'architecture. Mais il s’agit, 12 encore, du choix plutét intuitif de cha-

cun des auteurs, trés souvent des architectes ou des gens du métier de la mode,

15. Collectif coordonné par Bruno Remaury, Repéres Mode & Textile, Paris, Institut francais de la
mode, 1997, 351 p. Excellent ouvrage traitant des structures de la mode et des textiles et, bien qu'il
soit préférentiellement destiné aux professionnels du domaine de la mise en marché et de la
commercialisation, il s’agit ici d’'un ouvrage de référence.

16. Collectif coordonné par Patrick Raynaud, «Mode, textile, vétement», Paris, Le journal des Arts
Déco, N° 22, mars 2003, 143 p.



faisant mention d’objets architecturaux qui présentent des relations formelles ou
stylistiques avec des vétements. Malheureusement, la justification de ces choix
repose uniquement sur des témoignages photographiques et de brefs commen-
taires qui n’abordent pas la question de la forme, des matériaux, ni de la tech-
nique d’assemblage, et encore moins des enjeux sociologiques. Ces textes plutét
superficiels rappelant des slogans publicitaires s’en tiennent a quelques remarques
rapides soulignant certaines ressemblances entre le vétement, ’architecture d’un
batiment et parfois d’autres objets de design. Les auteurs de Temps denses'’, par
exemple, tout en jouant sur le mot tendance, terme de premiére importance
dans le domaine de la mode commerciale, présentent chaque chapitre comme
une entité indépendante en intégrant sous le méme théme le design de mode,
le design des objets, I'architecture et 'imagerie publicitaire. Les auteurs tentent
de démontrer, par cette mise en correspondance de divers objets, qu'il s’agit d’'un
témoignage de ’évolution de la société contemporaine. Parmi les ouvrages
récents, White Walls, Designer Dresses de Mark Wigley'® est probablement la
publication qui présente de maniere la plus rigoureuse l’interrelation entre
Iarchitecture, la mode et les autres objets de design. Or, cet ouvrage ne couvre
essentiellement que la fin du XIX® siécle et les trente premiéres années du
XX° siecle, période dont la plus grande partie correspond au design issu de
I'Ecole du Bauhaus. Par ailleurs, Bradley Quinn, dans le catalogue The Fashion of
Architecture” publié lors de I’exposition de 2003 a la Deluxe Gallery & Londres,
s’'interroge sur l'interrelation entre la mode et I’architecture des deux derniéres

décennies au niveau des images, des techniques et des matériaux de production.

17. Lionel Blaisse et Frangois Gaillard, Temps denses, Paris, Les Editions de FImprimeur, 1999, jaquette
du volume.

18. Mark Wigley, White Walls, Designer Dresses, Cambrige, Massachusetts Institute of Technology
Press, 1995, 424 p.

19. Bradley Quinn, The Fashion of Architecture, Oxford, Berg, 2003, 254 p.



Il aborde également la question en s’intéressant aux espaces organisés par ’archi-

tecture publique et aux espaces intérieurs des boutiques de mode®.

D’autres publications, qui abordent la relation entre la signature stylistique
du créateur de mode et celle de 'architecte, notent certaines analogies formelles
et esthétiques entre un vétement exposé et Iarchitecture intérieure d’une boutique™,

sans toutefois tenir compte de la réflexion méme du créateur de mode.

Seuls certains historiens du costume ont réalisé des recherches plus appro-
fondies démontrant I’analogie entre le style du vétement et le style architectural
d’une période historique ou stylistique donnée®. Plus axées sur la forme et lesthé-
tique du «vétement» ou de 'architecture, ces recherches ne fournissent que des

informations succinctes sur ces analogies et sur le contexte social du moment.

Par ailleurs, la presse spécialisée de la mode fournit couramment des
commentaires comparant la forme et I'influence stylistique du vétement a celles
de I’architecture™. Les journalistes qui s’adressent au grand public s’appuient sur
certains styles architecturaux ou mentionnent des édifices en particulier pour
soutenir un discours en apparence scientifique, mais qui ne semble étre utilisé

que pour donner plus de crédibilité a la revue ou, peut-étre, a 'auteur.

En ce qui concerne les écrits sur 'architecture, les informations traitant des
aspects historiques et stylistiques sont, dans 'ensemble, assez completes et bien

ordonnées. Par contre, les publications qui abordent les données techniques et

20. Quinn se référe aux travaux d’Hussein Chalayan, de Rei Kawakubo, de Martin Margiela, d’Issey
Miyake et d’Alexander McQueen pour la mode et de Tadao Ando, de Daniel Libeskind, de Rem
Koolhaas et de Zaha Hadid pour I'architecture.

21. Notamment Architecture d’Aujourd’hui n® 310, n® 311 ou Crée Architecture intérieure, octobre/

novembre 1986, fournissent la description des espaces et de I'architecture organisationnelle des

boutiques de vétements qui ressemblent a des galeries d'art.

H.H. Hansen, Histoire du costume, Paris, Flammarion, 1956, 67 p.

Dépéche Mode, Jalouse, Mixte, Vogue, Harper's Bazar.

BR
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qui présentent les plans des réalisations d’objets architecturaux sont souvent

. i e o e - 04
incompletes et parfois méme contradictoires™.

Investigations

Pour ma part, afin d’avoir des informations exhaustives et crédibles concer-
nant Pensemble du corpus de la theése, j’ai entrepris des démarches aupres
d’institutions de mode et de bureaux d’architectes. J’ai da effectuer plusieurs
voyages pour étudier rigoureusement la construction des objets-mode et des

objets-architecture sélectionnés.

J’ai visité des expositions qui comprenaient, entre autres, celles qui font
partie du corpus de ma these, soit Christian Dior, Marcel Boussac, Haute Alsace,
Musée du textile et des costumes, 1998; Hommage a Christian Dior, 1947-1957,
Paris, Musée des Arts de la mode et du Textile, 1987-1988; Jacqueline Kennedy, les
années Maison-Blanche, Paris, Union centrale des Arts décoratifs, 2002-2003;
Paco Rabanne, Marseille, Musée de la mode, 1995; Issei Miyake: Making Things,

Paris, Fondation Cartier pour I’art contemporain, 1998-1999.

Pour Parchitecture”, j"ai df effectuer plusieurs voyages au cours des der-
nieres années, ceci afin de recueillir des données exactes concernant la forme, la
structure et les fonctions de certains édifices qui font ’objet de mes analyses, ou
bien en visiter d’autres qui ont été réalisés par les architectes dont la production

fait partie de mes recherches.

24, |l s'agit plus particuliérement d'informations concernant le projet de la Cathédrale de Brasilia
dont le nombre de nervures, éléments porteurs de la construction, varie selon les sources (de
seize a vingt et un) et dont ni le plan de la fagade, ni le plan de coupe ne correspondent aux
dimensions exactes.

25. Jai effectué des voyages a New York (Niemeyer), Hong Kong (Pei, Foster), Tokyo, Osaka
(Kurokawa, Piano), Paris (Bofill, Pei, Piano & Rogers, Niemeyer), Bilbao (Gehry), Los Angeles
(Gehry), Ronchamp (Le Corbusier).
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J’ai entretenu également des contacts réguliers avec les maisons de couture,
les architectes, les créateurs, leurs assistants ou leurs attachés de presse, dans
I’éventualité ot il me faudrait éclaircir certains détails au sujet des objets étudiés.
Pour la mode, j’ai contacté madame Sozic Pfaff, conservatrice des archives de la
Maison Dior; madame Renée Taponier, assistante de monsieur Pierre Cardin
depuis le début des années 1960, ainsi que son attaché de presse, monsieur Jean-
Pascal Hesse; madame Emeline Cha, attachée de presse de Popy Moreni; madame
Anne Marie Beretta et son attachée de presse, madame Cécile Brunet; mesdames
Jelka Music et Haruko Sekihara, attachées de presse de Comme des Gargons. Jai
eu 'occasion de communiquer avec Lydia Kamitsis, conservatrice du Musée des
Arts de la Mode et du Textile a Paris, pour compléter des informations sur cer-
tains modeles étudiés. Pour ce qui est de 'architecture, j’ai communiqué par télé-
phone avec monsieur Oscar Niemeyer et par écrit avec messieurs Ieoh Ming Pei
et Frank O. Gehry. Enfin, j’ai eu 'occasion de rencontrer messieurs Ricardo Bofill

et Kisho Kurokawa.

De plus, toutes les maisons de couture et les studios de créateurs ont fourni
les informations que je n’ai pu recueillir auprés des musées au cours des exposi-
tions ou dans les publications officielles. La seule exception fut celle du manque
de collaboration de I'attachée de presse de Rei Kawakubo et du studio Comme des
Gargons, ce qui m’a obligée a faire appel 2 assistant de Marie Saint-Pierre®,
Patrick Pépin, pour réaliser la mise a plat de la robe de Kawakubo a partir d’une

photographie d’archives du studio et de deux vétements que j’ai acquis”. Ces

26. Marie Saint-Pierre est actuellement une des plus importantes créatrices de mode de Montréal.
Son assistant, Patrick Pépin, un de mes anciens étudiants, peut étre considéré aujourd’hui comme
un spécialiste de la volumétrie du vétement.

27. J'ai pu avoir accés aux archives de Comme des Gargons, grace a Jelka Music, attachée de presse.
Apres deux jours de recherches, elle m’a reproduit une sélection des photographies des collec-
tions entre 1995 et 1997. Elle m’a assuré de la possibilité d'une collaboration avec le studio de Rei
Kawakubo. Au cours de 'année 2000, elle a été remplacée par une autre attachée de presse,
Haruko Sekihara, dont la collaboration n’était plus possible.
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derniers faisaient partie de la méme collection et leurs pieces maitresses étaient

identiques a celle de la robe.

Présentation du corpus

Les cas étudiés dans cette these représentent les réalisations qui ont le plus

marqué la mode et ’architecture a chacune des décennies.

Corpus mode — Repeéres historiques

Les périodes historiques ici répertoriées correspondent & 'emprise de la
haute couture sur le prét-a-porter dans les années 1950 (Christian Dior, Hubert
de Givenchy); au succes du prét-a-porter, révélateur de I'individualisme, et a
'apparition de la premiere vague de «créateurs de mode», dont le statut est dif-
férent des couturiers, dans les années 1960 (Pierre Cardin, Paco Rabanne); a la
banalisation des produits du prét-a-porter dans les années 1970 (Marc Bohan,
Popy Moreni); aux créateurs de la deuxi®me vague dans les années 1980
(Anne Marie Beretta, Thierry Mugler); et, enfin, au schisme a 'intérieur des
structures organisationnelles des institutions de créateurs dans les années 1990°®
(Rei Kawakubo, Issey Miyake). Un chapitre complet est réservé a chacune des
décennies, mais les points saillants sont dés maintenant soulignés dans les pages

qui suivent.

28. Didier Grumbach, Histoires de la mode, Paris, Editions du Seuil, 1993, p. 37-56.
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Les années 1950 — Apogée de la féminité

Le début des années 1950 marque un moment déterminant dans le
développement de la mode contemporaine alors que 'on rompt avec les régles
dictées par la Chambre Syndicale®” de la Couture Parisienne. Cette période
correspond aussi aux toutes premieres tentatives de développement du prét-
a-porter. Lancée en France par Jean Claude Weill en 194930, al'image de la mode
industrielle américaine, 'institution du prét-a-porter contraint pour la premiére
fois la production industrielle du vétement aux exigences impératives de la mode.
La production industrielle ne peut plus se contenter de produire des vétements
de travail et elle se met a réaliser des copies de modeles de haute couture. Ainsi,
I'industrie du prét-a-porter offre & la bourgeoisie moyenne des vétements simi-
laires a ceux qui sont réalisés par les maisons de haute couture, mais & moindre
co(it, confirmant ainsi le début de la démocratisation de la mode. C’est aussi le
moment ou, pour la derniére fois, une maison de haute couture impose une
silhouette qui va régner sur la mode féminine pendant toute une décennie. La
Maison Christian Dior offre, apres les années d’austérité de la Seconde Guerre
mondiale, des vétements d’une féminité exceptionnelle. Appelée New Look par les
journalistes américains, cette silhouette aux lignes courbes est déja présentée lors
des défilés de mode de la maison Dior de 'automne 1947, pour étre reproduite
tout au long des années 1950 par l'industrie du prét-a-porter. Pour sa part,
Hubert de Givenchy propose, a partir de 1951, une ligne de vétements moins

coliteuse, nommée les «séparables», qui annonce le début du prét-a-porter en

29. |l est pratiquement impossible de préciser le nom exact de l'organisme qui réunissait jusqu’en 1970 les
maisons de couture sur mesure. Selon Janine Hénin, la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne,
fondée en 1868 et devenue un syndicat professionnel en 1884, est régie par des lois extrémement rigou-
reuses a partir de 1927. La Chambre Syndicale compte parmi ses adhérents non seulement les Maisons
de Couture Création (les seules a détenir les droits d'appellation), mais également des maisons qui,
bien que ne bénéficiant pas de cette appellation, ont néanmoins une activité de couture sur mesure;
in Janine Hénin, Paris Haute Couture, Paris, Editions Philippe Olivier, 1990, p. 91.

30. Gilles Lipovetsky, op. cit., p. 126-135.
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France. Puis, en 1954, il présente un tailleur & basque qui fait partie d’une collec-
tion composée de vétements dépouillés sur le plan de la forme et qui manifeste
les premiers signes de la modernité dont la ligne plus dynamique met de ’avant

les formes naturelles du corps féminin.

Les années 1960 — Libération et individualisme

Avec les performances mémorables des couturiers d’avant-garde au cours
de la décennie préalable, les années 1960 marquent I'accessibilité définitive de la
mode du prét-a-porter et annoncent l'arrivée de la premiére vague de créateurs
qui tenteront de combler les lacunes entre le prét-a-porter et la haute couture en

proposant un rajeunissement de I'image féminine.

Ce mouvement est d’autant plus important qu’il est annonciateur d’un nou-
veau phénomene social : «Pindividualisme unitaire»’". Les couturiers adressent
leurs collections aux femmes appartenant a la nouvelle génération assez fortunée
qui ne veut pas étre associée a la bourgeoisie classique, mais plutét a une culture
anticonformiste jeune, a un code vestimentaire versatile. Parmi ces couturiers
d’avant-garde, c’est Pierre Cardin, considéré comme couturier, qui se démarque
de plus en plus en proposant des vétements jeunes aux formes trés géométriques
et innovatrices; le tailleur a plastron qui fait partie de la collection Cosmos pro-
posée en 1966 en est un bel exemple. En utilisant des formes élémentaires et en
employant des matiéres non conventionnelles pour le vétement, Paco Rabanne,
lui, remet en question non seulement la relation entre le corps et le vétement, mais

aussi tout le systtme de production des vétements; tel est le cas de la mini-robe

31. Clest le rapport hédoniste, permissif et exaltant de I'individu vis-3-vis de son propre corps, du
monde et du temps. Ce comportement se traduit par un repli individuel sur soi pour se protéger
des menaces extérieures; in Gilles Lipovetsky, op. cit,, p. 148-151.
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métallique (1967) qui fait partie d’une collection de «robes importables en

matériaux contemporains ».

Les années 1970 — Recherche de la nouvelle identité

Au début des années 1970, toutes les classes de la société participent a
une consommation effrénée de produits industriels, dont le prét-a-porter qui
s'installe méme dans les maisons de haute couture en tant que seconde ligne
de vétements plus abordables. Les vétements de qualité, mais non fabriqués sur

mesure, sont réalisés dans une multitude de styles.

De nombreuses collections de prét-a-porter, autant de la haute couture que
des créateurs de premiére vague, viennent combler les besoins d’une société de
plus en plus individualiste qui, en privilégiant 'innovation, devient en réalité

responsable de I’éclatement de la mode.

Par ailleurs, des générations de jeunes réagissent contre la surconsomma-
tion, délaissent la mode des produits industrialisés et adoptent le style anti-mode
dans une perspective rétro. lls s’habillent dans des magasins de vétements usagés
ou dans les marchés aux puces, créant ainsi une mode hétéroclite que’on a alors

qualifiée de «tenue hippy ».

Certains créateurs, tel Jean-Charles de Castelbajac, vont proposer des col-
lections basées sur des formes classiques, tout en exploitant des matiéres inhabi-
tuelles ou en invitant des artistes a peindre sur la surface méme du vétement.
D’autres, dont Jean-Paul Gaultier, combinent des formes extrémement classiques
de maniére tout a fait déroutante, en ajoutant des éléments tirés du folklore, de la
lingerie féminine ou de 'uniforme militaire. Puis des créateurs japonais, comme

Issey Miyake ou Kenzo, proposent des vétements inspirés du costume traditionnel
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japonais, mais adaptés a la mode occidentale. Finalement, Marc Bohan puise ses
références dans I’histoire comme pour la robe de mariée de la collection de 1975-
1976 ot il tire son inspiration du Moyen Age. A 'opposé, Popy Moreni s’inspire
de motifs issus de la technologie du moment. En 1976, elle crée une collection
dont les modeles s’apparentent au répertoire de la mode masculine et dont les
matériaux sont des dérivés de I'univers industriel, tel est le cas de la combinaison

transparente confectionnée en PVC.

Les années 1980 — Mode androgyne

En apportant de nouveaux changements importants dans les structures
organisationnelles de la mode, les années 1980 se démarquent par I'arrivée d’une
deuxieme vague de créateurs™. C’est le moment ol le prét-a-porter et ses créa-
teurs> sont reconnus par la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne en tant
qUinstitution  part entiére de la mode parisienne™. Les créateurs de la deuxieme
vague consacrent leurs créations aux femmes qui s'imposent sur le marché du
travail & titre de cadre «professionnel» et qui, sous la pression bureaucratique,
accédent a une mode sobre et androgyne. Des vétements semblables aux
costumes masculins, degré zéro de la mode™, servent 2 dissimuler les courbes de

la silhouette féminine et participent & I’élaboration de I'image statutaire de la

32. Les créateurs de la deuxiéme vague réalisent leurs collections pour des groupes bien ciblés et
I'expression plastique appliquée & leurs vétements est destinée a servir ces groupes. Leurs
recherches et leurs sources d'inspiration sont empreintes d’éléments spécifiques de différentes
cultures et d’'une approche androgyne.

33. Janine Hénin, op. cit., p. 94.

34. Alafin de 1973, la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne révise ses lois et réunit sous le nom
de la Fédération Frangaise de la Couture, du Prét-a-porter des Couturiers et des Créateurs de Mode
les différentes branches de la création en mode. in Didier Grumbach, op. cit., p. 24-32.

35. Selon Gilles Lipovetsky, le systéme d’habillement masculin établi au XIX® siécle est relativement
«fixe»; il est un signe visible d’'une adhésion étroite de I'individu au code social toujours présent
dans la société d’aujourd’hui. Dans ce systéeme d’habillement, I’'homme a renoncé a la beauté
masculine, 2 la fugacité de la mode en adoptant I'habit, style de vétement qui subit trés peu de
changements.
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femme professionnelle. La mode est alors dédiée a une nouvelle bourgeoisie,
mais, cette fois, elle s’établit dans un cadre moderniste et dynamique sous I’égide
du capital intellectuel. Pour se distinguer de la mode bourgeoise traditionnelle,
elle recherche dans les vétements la sobriété, la simplicité et la conformité avec le

primat culturel.

Cette tendance se per¢oit particulierement dans les créations d’Anne Marie
Beretta qui congoit ses vétements en utilisant des formes géométriques et des
compositions plastiques qui assurent un aspect androgyne modéré, comme pour
la robe en lin de la collection réalisée en 1987. D’autre part, Thierry Mugler pro-
pose dans sa collection de 1986 un complet dont le caractére évoque I’archétype

de la féminité et du raffinement tout en imposant un style fortement androgyne.

Les années 1990 — Nouvelles formes et nouvelles sensibilités

Enfin, les années 1990 sont d’une extréme importance pour l'institution
des créateurs, puisqu’il se produit un schisme a I'intérieur des structures organi-
sationnelles toujours chapeautées par le systtme de la Chambre Syndicale. Ce
schisme se manifeste essentiellement par la révision de la finalité et de la forme
du vétement. Certains créateurs“, se définissant comme couturiers, continuent
de concevoir des vétements en respectant une construction classique qui se référe
a la topologie du corps humain, tandis que d’autres réalisent des vétements a
caracteére ludique en correspondance avec I'actualité politique et culturelle ou
avec P'urgence sociale”; enfin, un troisiéme groupe™, surtout des Japonais dont

la production cétoie celle des artistes en arts visuels, congoit des vétements

36. Claude Montana, Thierry Mugler.
37. Dirk Bikkemberg, Jean-Paul Gaultier.
38. Rei Kawakubo, Issey Miyake, Marithé et Frangois Girbaud, Martin Margiela, Marc Bihan.
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«objets d’art»> plutét que des vétements destinés 2 la consommation. Ils mettent
I’emphase sur 'aspect conceptuel du vétement et dénoncent les exigences des
canons de beauté occidentaux; ils réalisent des vétements dont les formes sug-
gérent un espace a habiter, oi1 le corps et 'objet-mode vivent en symbiose. Par
exemple, Rei Kawakubo, créatrice japonaise, est particulierement remarquable
par ses innovations au niveau de la structure et de la forme du vétement comme
c’est le cas de la robe en cupro de la collection de 1997. Sa collaboration avec des
artistes, peintres ou sculpteurs, lui permet de renforcer I'image de I'objet-mode en
tant qu’«objet d’art». Pour Issey Miyake, la robe fourreau, faisant partie de la
collection 1997 et dont 'étoffe est animée par un effet gaufré, témoigne de ses
recherches portant tant sur l'art textile et les vétements traditionnels japonnais

que sur le rapport entre le corps et le vétement.

Corpus architecture — Repéres historiques

Les cas d’architecture étudiés ici correspondent aux étapes suivantes:
Brasilia, le dernier mégaprojet, exemple du respect des régles essentielles de I'archi-
tecture fonctionnaliste dans les années 1950 (Oscar Niemeyer, Le Corbusier);
Parrivée des nouvelles technologies présentes dans « Métabolisme»*’ et le déve-
loppement de larchitecture préfabriquée des années 1960 (Kisho Kurokawa,
Mario Pani); la course a la nouveauté qui propulse I’architecture des années 1970

dans un profond éclectisme (Aldo Rossi, Renzo Piano); les formes architecturales

39. Rei Kawakubo a invité des artistes comme Francesco Clemente, Cindy Sherman ou Fischman, puis
Issey Miyake a travaillé avec Tim Hawkinson, Yasumasa Morimura ou Nobuyoshi Araki.

40. Métabolisme : mouvement en architecture issu des contraintes de surpopulation du Japon de la fin
des années 1950, qui propose des mégastructures «a branchement» grandissant et s’adaptant
constamment, dans lesquelles les cellules d’habitation, comme dans les ouvrages de Noriaki
Kurokawa, seraient réduites & des coques préfabriquées accrochées aux grands gratte-ciel
hélicoidaux. in Kenneth Frampton, Histoire critique de I'architecture moderne, Paris, Philippe Sers,
1985, p. 263.
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classiques avec les matériaux et les structures porteuses ultramodernes des
années 1980 (Ieoh Ming Pei, Norman Foster); enfin, les nouvelles avenues de

I’architecture des années 1990 (Frank O. Gehry, Renzo Piano).

Les années 1950 — Sensualité de ’architecture moderniste

Alors que I’Europe se reléve des ruines de la Seconde Guerre mondiale,
architecture moderne suit son cours tout au long des années 1950, tout particu-
lierement dans les réalisations d’Oscar Niemeyer, architecte brésilien responsable
du projet de la nouvelle capitale du Brésil, Brasilia. Ce mégaprojet repose sur les
notions de l'architecture fonctionnaliste déja proposées par Le Corbusier au
cours des années 1930. Mais puisque le projet s’érige sur des terres désertiques,
au ceeur du pays, ni sa conception ni sa réalisation ne sont soumises aux cadres
architecturaux habituels*', Cependant, méme si Niemeyer a appliqué les prin-
cipes de l'architecture fonctionnaliste, il a réussi a développer un style o1 la ligne
courbe dicte les formes aux objets architecturaux. Gréce aux nouvelles techno-
logies et a la recherche d’un style propre a son pays, différent de I’architecture
coloniale, Niemeyer propose des formes fluides qui évoquent un lyrisme et une
sensualité sans précédent, tel est le cas pour la cathédrale de Brasilia (c. 1957-
1973). Pere de larchitechture fonctionnaliste, Le Corbusier, dans la projet
culturel] et sacral de la chapelle de Ronchamp (1950-1954), présente la syntheése
de ses recherches et de sa conquéte de nouvelles libertés a la fois utilitaires et
plastiques oll, contrairement & ses travaux précédents basés sur 'angle droit, il
applique les lignes courbes qui assurent la simplicité et I'équilibre de la volumétrie

de la chapelle.

41. Marc-Henri Wajnberg, 2000, Oscar Niemeyer: un architecte engagé dans le siécle, Wajnbrosse
Production, Bruxelles, Film, Vidéocassette VHS, 60 min, son, noir et blanc.
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Les années 1960 — Technologies modernes et habitation unitaire

Au début des années 1960, les architectes répondent aux problemes de
surpopulation mondiale des années 1950, notamment a la pénurie d’unités
d’habitation dans les grands centres urbains. Le probléme était particulierement
urgent 2 Tokyo ot le nombre de citadins avait doublé apres la Seconde Guerre
mondiale. Kenzo Tange est le premier architecte & mettre de I'avant, en 1960,
un projet d’habitation modulaire préfabriquée. D’aprés Alain Guilheux, «le
Métabolisme dessine de 1958 a 1972 la derniére utopie positive de ce siécle, pro-
longeant et proposant une modification de nos modes de vie. La vie tout entiére
est une derniere fois globalement envisagée par un groupe d’architectes; une doc-
trine compleéte, impliquant une vision explicite du monde, d’une société d’indivi-
e

dus individualisés et nomades en train de naitre [...]™ ».

La glorification des technologies modernes, qui donne lieu & une nouvelle
esthétique et & une standardisation des espaces d’habitation, est le principal él¢-
ment qui marque P'architecture des années 1960. Kisho Kurokawa, I'un des fon-
dateurs du mouvement Métabolisme, propose des mégastructures pouvant
s’agrandir presque a 'infini et dans lesquelles les cellules d’habitation sont réali-
sées sous forme de coques préfabriquées se greffant aux structures porteuses et
offrant ainsi une possibilité d’habitation immédiate. La tour-capsule Nagakin
(1970-1972) est la consécration de ses recherches. De son c6té, Mario Pani, bien
que faisant partie des architectes fonctionnalistes, propose des solutions avant-
gardistes d’urbanisation pour palier a la surpopulation de Mexico et exploite les
nouvelles technologies de construction pour édifier de nombreux méga-immeubles

d’habitation, dont la tour Nonoalco-Tlatelolco en 1962.

42. Alain Guiheux, Kisho Kurokawa, Le Métabolisme 1960-1975, Paris, Editions du Centre Pompidou,
1997, p. 9.
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Les années 1970 — Eclatement des styles

Au cours de la premiére moitié des années 1970, différents événements ont
provoqué des changements profonds dans la politique, I’économie et, par consé-
quent, la culture. Le progres technique (transport, communications, médias,
etc.), présent dans tous les domaines de la vie, démocratise de multiples activités
et assure une plus grande diffusion de I'information. La pression produite par la
recherche de nouveauté déclenche, aupres des architectes, une course a 'innovation
qui se traduit par 'utilisation et le mélange des différents styles existants, ce qui

provoque un éclatement stylistique.

D’apres Benevolo, cette situation ressemble, mais & une plus grande échelle,
a la crise au niveau de P'esthétique formel des premiers produits industriels du
milieu du XIX® siécle. La demande des sociétés & consommation excessive pro-
voque une production démesurée. Sans sélectionner les meilleurs objets ni les
parfaire, la production des années 1970 aboutit 2 un mélange de toutes les
références formelles, tant modernes que traditionnelles, dans I'unique but de
répondre a toutes les sollicitations. Cette multiplicité de choix rend I’éclectisme
inévitable®. Aussi Aldo Rossi dénonce cette situation en construisant, pour la
Biennale de Venise, le projet Théatre du Monde (1979), c’est-a-dire une petite
barge flottante dont I'instabilité symbolise la vulnérabilité du mélange des styles
en architecture. Pour éviter de tomber dans I’éclectisme, I’équipe Renzo Piano et
Richard Rogers consacre ses recherches a des structures porteuses légéres. En
1971, les deux architectes remportent le concours du Centre Georges-Pompidou

ol ils renouent avecla tradition artisanale de I'architechture industrielle parisienne

du XIX® siecle.

43. Leonardo Benevolo, Histoire de I'architecture moderne : Linévitable éclectisme (1960-1980), Paris,
Dunod Editeur, 1988, p. 86.



22

Les années 1980 — Retour au classicisme

Le postmodernisme des années 1980 donne I'occasion aux architectes de
la nouvelle génération de se référer systématiquement au classicisme dans leurs
projets et réalisations. Tel est le cas de Ricardo Bofill qui suit la mode néo-
académiste dans des projets a grande échelle comme celui du batiment Swift a

Bruxelles (1985) ou le projet Antigone a Montpellier (1989).

Larchitecte américain, Ieoh Ming Pei, qui fait partie de la génération
d’architectes plus 4gés, réalise ses ceuvres avec une grande rigueur stylistique
tout en en variant les formes. La Banque de Chine 2 Hong Kong (1989) et la
Pyramide du Louvre (1989) sont des exemples o il utilise des formes évoquant
le classicisme et applique des solutions structurales des plus sophistiquées.
Finalement, Norman Foster, un des péres du mouvement high-tech, revient aux
formes deI’esthétique classique, en utilisant cependant des matériaux et des tech-
nologies ultramodernes, comme pour le projet de la Hong Kong & Shanghai

Bank (1979-1986).

Les années 1990 — Recherche de solutions poétiques

Sans parler nécessairement d’un schisme, les architectes des années 1990
tentent de répondre aux exigences de I'esthétique contemporaine et des infrastructures
urbaines ultramodernes. Il devient alors nécessaire d’entamer un processus de
développement et de recherche de nouvelles solutions formelles et techniques
en architecture, dont les résultats seront sensibles et poétiques au niveau de la
forme, surprenantes dans la volumétrie et hypermodernes dans les structures :
«[...] Certains architectes poussent au maximum la poétique de la technologie

. : o
et, pourrait-on dire, d’une sorte de supermodernité™».
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Frank O. Gehry remet en question I'approche de I’architecte, cela allant des
formes établies aux matériaux de construction et aux outils de travail jusqu’au
choix des collaborateurs™. Son projet du Musée Guggenheim (1991-1997)*, qui
remet en question la perception de la forme architecturale depuis sa structure
porteuse, ouvre de nouvelles avenues pour 'architecture. Son ceuvre ne peut étre
rattachée 2 aucun style existant et témoigne d’une nouvelle approche tant du

point de vue de la conception que de la forme.

Les travaux de Renzo Piano, dont le Centre Culturel de Tjibaou ou I’aéro-
port du Kansai de la baie d’Osaka (1988-1994), en font un poéte de la forme et de

P’espace et un maitre des structures.

44. Michel Ragon, Histoire de I'architecture et de 'urbanisme moderne: 3. De Brasilia au postmoder-
nisme, 1940-1991, Paris, Editions Casterman, 1991, p. 284.

45. Frank Gehry utilise le treillage métallique, la toile ondulée d’aluminium et le titane dans ses
constructions. Ses formes rappellent souvent, de fagon poétique, les formes organiques. Il travaille
avec des sculpteurs, des peintres et des historiens d‘art. Pour le projet du Musée Guggenheim
Bilbao, Gehry a modelé les formes architecturales a I'aide du logiciel CATIA programmé par la
compagnie Dassault; ce logiciel sert a la conception d'avions de chasse.

46. Connaissance des Arts, numéro spécial «Guggenheim Bilbao», hors série, n® 134, 1999, p. 38-47.



CHAPITRE I

ASSISES THEORIQUES MAJEURES ET METHODOLOGIE

Production de I’espace : mode et architecture

Les recherches d’Henri Lefebvre sur la «science de I'espace», publiées dans

’ouvrage La production de Pespace', sont  la base de ma réflexion théorique.
g P 1% q

Lefebvre définit la science de I'espace comme étant ’ensemble des activités
d’une société distincte, réunies, en raison de leur interdépendance, dans un
espace global et situées dans une dimension temporelle. Selon Lefebvre, étant
donné que l'espace global est un espace commun a tous les domaines d’étude, les
recherches effectuées dans une seule spécialité risquent de s’avérer incompletes.
Il recommande donc d’étudier chaque domaine en tant que partie de I'espace
global d’une société et ce, a partir d’une unité théorique regroupant les espaces

mental et culturel ainsi que les espaces social et historique’.

Lefebvre consideére que I'architecture et 'urbanisme, méme §’ils paraissent
parfois fragmentaires, s'insérent parfaitement dans la «production» de 'espace
puisqu’ils résultent de 'espace mental, de 'espace culturel de méme que de I'espace
social et du «temps social»’. Selon lui, chaque espace est construit & partir d’un

code; il s’agit soit d’un code méconnu qui peut étre reconstitué par la pensée, soit

1. Henri Lefebvre, La production de I'espace, Paris, Editions Anthropos, 2000, 485 p.
2. Ibid., p.88-89.
3. Ibid., p. XXIV-XXV.
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d’un code issu de la réflexion, laquelle se fonde sur deux types de matériaux
descriptifs : les mots et les opérations sur les mots®. Dans les deux cas, il s’agit de
la compréhension d’un «systéme de I’espace». Le projet de Lefebvre n’est pas
de produire le discours sur I'espace, «mais de montrer la production de I'espace
lui-méme en réunissant les divers espaces et les modalités de leur genése en

yd b4 5
une théorie»’.

Lefebvre voit également I’espace en tant que produit qui résulte d’un long
processus issu des activités humaines. Pour définir un espace en particulier, il
recommande d’analyser la triple relation dialectique responsable de sa produc-
tion : le pergu, le congu et le vécu. Ainsi, 'espace doit étre considéré comme une
totalité qui engendre en méme temps une approche analytique et théorique. «La
théorie reproduit, avec un enchainement des concepts, mais dans un sens tres
fort, le processus générateur : du dedans et pas seulement du dehors (descrip-
tivement) — comme globalité, en passant donc sans cesse du passé a I'actuel (et

: 6
inversement) ».

En conséquence, pour laisser transparaitre les éléments de la mode et de
architecture responsables de la production de I'espace, il faut soumettre les deux
phénomenes a I'analyse de la triple relation dialectique. Ici, pour le per¢u, il s’agit
d’étudier les événements de la mode et de I’architecture dans leur dimension
historique et d’en analyser I'interdépendance afin d’en démontrer les conver-
gences. Puis, pour ce qui est du con¢u, une analyse formelle et comparative entre
I’ objet-mode et I objet-architecture permet de rassembler les éléments de conver-

gence esthétique. Quant au vécu, 'examen des aspects sociologiques et des éléments

4. Ibid, p.24.
5. Ibid., p. 24-25.
6. Ibid. p.47.
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symboliques qui ont influencé I’évolution de la mode et de I’architecture comple-

te la triple relation dialectique responsable de la production de ’espace.

La tridimensionnalité et la structure que circonscrit la forme matérielle
du vétement sont déterminées par un long processus non matériel fondé sur
des symboles, sur des aspects anthropologiques, sur des activités de groupe et de

société. Il en est de méme pour 'architecture.

En complément aux hypotheses de Lefebvre, diverses recherches portant
sur la psychologie de I’espace et la perception des formes élémentaires me furent
fort utiles, dont celles de Donald Preziosi’, d’Edward Hall® et d’Abraham Moles’
a propos de la «cellule spatiale», unité universelle impliquant les individus qui
linventent et la construisent. De Hall, je retins particulierement I'idée que
’espace ambiant influence I’équilibre de chacun. Je me référe également sur ce
point & Abraham Moles qui comprend l'intervention humaine comme agent de
«modelage » de 'espace. Certains concepts formulés par ces auteurs méritent une

attention particuliére.

Preziosi considére que toute forme tridimensionnelle est de premiére
importance, car elle produit une expérience sensorielle particuliere qui devient
un signifiant de espace. De ce fait, quelle que soit la forme d’un objet architec-
tural, ses parois, qui déterminent son édification dans I’espace, renvoient a la
notion de cléture, c’est-a-dire a ses propres limites, tout comme le vétement. De
plus, un objet architectural ou un vétement, indépendamment de sa complexité,
est modelé par le comportement d’un individu ou d’un groupe social et par les

multiples actions qu’ils effectuent sur I'objet. Par le fait que le corps humain

7. Donald Preziosi, The Semiotics of the Built Environment, Bloomington & London, Indiana University
Press, 1979, 115 p.

8. Edward T. Hall, La dimension cachée, Paris, Editions du Seuil, 1971, 254 p-

9. Abraham Moles, Psychologie de I'espace, Paris, Editions Casterman, 1972, 162 p-
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délimite un espace, le vétement agit comme une enveloppe élargissant I’espace
individuel. Le corps humain est un moule immuable qui ne permet pas de changer
considérablement la structure du vétement, mais incite plutét a multiplier ses
éléments en couches superposées . Hall, pour sa part, confirme que I'espace
intime est de dimension culturelle, puisque chaque civilisation a sa maniere de
concevoir le déplacement du corps, I'agencement de I'espace de la maison et les
frontieres de l'intimité. Moles emploie le terme de «coquille» pour définir
I’espace personnel et considere ’homme comme le centre autour duquel s’accu-
mulent les couches successives selon sa sphere d’action. Ainsi, chaque individu
construit autour de lui un nombre de coquilles qui constituent une frontiére
entre son Moi et le Monde; il se construit une nouvelle topologie qui repose sur
les bases trés primitives du «moi-méme» et de la dialectique de son expansion et

de son repli.

Le champ topologique est déterminé par la structure porteuse, le corps
humain, élément central qui crée un espace vital ol le vétement devient le pre-
mier espace habité. Selon Moles, I'espace existe en rapport avec 'individu qui
percoit I’environnement autour de lui, mais également par ce qui le remplit, le
structure et en modifie la perception. Lespace est source de perception et
d’analyse du comportement, mais il sert également a répertorier les valeurs
sociales : «il est parsemé de reperes et peut étre appréhendé comme une quan-
tité 2 consommer. Enfin, ’'espace peut s’envisager comme une métaphore du

: 1
systeme social»".

Quant 3 I'objet d’architecture, Rénier'” avance qu’il existe un schéma

composé de huit degrés d’organisation systémique otl, a partir du sixieme, I'inter-

10. Le corps est I'impératif qui sert a définir la structure du vétement.
11. Abraham Moles, op. cit., p. 67.
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vention humaine est évidente (I’homme et son ossature, son systéme musculaire
et son systéme nerveux)". Rénier considere que la perception collective des phé-
nomenes reliés a 'environnement permet d’analyser les comportements sociaux
et avance que la reconnaissance de cette perception est indispensable pour
«entreprendre et valider toute analyse sémiotique des faits d’architecture et des

faits d’usage de 'espace»™*.

Autant les écrits de Moles, de Hall que ceux de Rénier, qui traitent de
’espace en tant que source de données sur 'individu et sur son contexte social,
rejoignent les énoncés de Lefebvre portant sur une étroite interdépendance entre

Iespace et la production humaine pergue dans une dimension historique.

Mon hypothese étant que les motivations symboliques profondes derriére
la fabrication et le port du vétement sont les mémes que pour 'habitation, je
m’appuie tour 2 tour sur les écrits de J. Carl Fliigel”®, Jean-Thierry Maertens'®,
Amos Rapoport'’, Thomas Thiis-Evensen'®, Lucien Lepoittevin', Eugénie

o o .20 . 21 . . .1 .
Lemoine-Luccioni”, Marc-Alain Descamps™, dont je tire les idées suivantes:

12. André Rénier, Sémiotique de I'espace, Paris, Editions Denoél /Gonthier, 1979 (chapitre : «Nature et
lecture de I'espace architecturai»), p. 45-59.

13. 1% niveau: ensemble des systémes dit statiques, 2° niveau: les syst¢tmes dynamiques, 3° niveau:
les systémes homéostatiques, 4° niveau : les systdmes capables d’entretenir par eux-mémes leur
structure, telle la cellule, 5% niveau : les systémes qui ont la propriété de répondre directement &
une stimulation de I'environnement, telle la plante, 6° niveau : celui des organismes capables, non
pas de réagir a un stimulus précis de I'environnement, mais d’intégrer plusieurs stimuli en une
seule image (caractéristiques du régne animal), 7° niveau: se différencie des précédents par le
pouvoir de distinction complémentaire des images; d’une capacité d’autoréflexion sur la validité
de cette image, avant méme le déclenchement de toute action, 8° niveau: grice 2 plusieurs sti-
muli, de former une image ol s’ancrent les significations qui relient les usagers a leur environne-
ment; ibid., p. 47.

14. Ibid., p. 46.

15. J. Carl Fltigel, Le réveur nu, Paris, Aubier Montaigne, 1982, 242 p.

16. Jean-Thierry Maertens, Le dessein sur la peau, Paris, Aubier Montaigne, 1978, 202 p.

17. Amos Rapoport, Pour une anthropologie de la maison, Paris, Dunod, 1972, 207 p.

18. Thomas Thiis-Evensen, Archetypes in Architecture, Oslo, Oxford University Press, Norvegian
University Press, 1987, 464 p.

19. Lucien Lepoittevin, La maison des origines, Essai de critique anthropologique, Paris, Masson, 1996,
240 p.
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les codes vestimentaires existent depuis que les étres humains ont pris conscience
de leur individualité au sein de leur groupe immédiat, auquel ils visent a s’iden-
tifier (Fliigel, Maertens); des codes d’habitation marquent également ’apparte-
nance collective & un clan en dega de la fonction utilitaire du batiment (Rapoport,
Thiis-Evensen, Lepoittevin); ces premiéres pulsions & codifier le vétement et
I’habitation demeurent ancrées dans nos sociétés actuelles (Lemoine-Luccioni,
Descamps). Ces auteurs ont exposé des hypothéses importantes qui encouragent

la comparaison entre I’habillement et 'habitation.

Centrées sur les fonctions archétypales du vétement, les recherches de
J. Carl Fliigel”’, qui portent sur Iorigine et 'évolution du vétement, décrivent
les premieres raisons qui ont incité les étres humains 2 se couvrir™. Il amorce sa
présentation en relevant les conclusions de recherches effectuées en psychologie
et suggeére que 'apparition du vétement dans le monde civilisé découle de trois

motivations principales : la parure, la pudeur et la protection.

La parure, composée de I’habit, de ses bijoux et de ses accessoires, sert
a enjoliver et & mettre en valeur le corps en plus de refléter le statut individuel et
social de I'étre humain. D’apres Fliigel, la finalité ornementale du vétement et de
ses composantes prime sur celles de la pudeur et de la protection. Paradoxale-
ment, la pudeur, antinomique a la parure, oblige 4 envelopper le corps et attire
Iattention de I’Autre par 'usage d’étoffes qui réferent a 'ornementation. Ainsi,

en remettant en cause la prépondérance d’'une fonction sur ’autre, ce discours

20. Eugénie Lemoine-Luccioni, La robe : Essai psychanalytique sur le vétement, Paris, Editions du Seuil,
1983, 169 p.

21. Marc-Alain Descamps, Le nu et le vétement, Paris, Editions universitaires, 1972, 407 p.

22. la premiere publication des recherches de Fliigel, datant de 1930, explique en partie que certains
de ses commentaires s'avérent obsolétes. Toutefois, ses recherches sur les fonctions archétypales
du vétement sont toujours considérées comme les plus complétes et servent de références a tous
les chercheurs.

23. J. Carl Flugel, op. cit., 242 p.
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fait la preuve de la complexité du fondement psychologique du vétement. «Le
systéme ingénieux visant a instaurer une certaine harmonie entre des intéréts
antagonistes »** se manifeste grace i toutes les fonctions archétypales dont la troi-
siéme est la protection. La protection reste élémentaire, puisqu’elle est imposée
par la lutte contre les intempéries, les ennemis, les animaux ou, selon certaines
cultures, les «mauvais esprits»; elle est celle qui établit le compromis entre les

deux premieres motivations : parure et pudeur.

En ce qui concerne la portée psychologique et sociale de chacune des trois
motivations, selon Fliigel, la parure et toute forme de motivation ornementale
sont issues de la dimension sexuelle du vétement. Servant & mettre en valeur
les attraits physiques du porteur et étant 'outil de I’attirance et de la séduction,
le vétement peut stimuler l'intérét sexuel de I’Autre et susciter la jalousie des

congénéres du porteur.

Les trophées, symboles de la victoire, correspondent également a des objets
de parure et de prestige; il s’agit des peaux a fourrure, des bijoux fabriqués a
partir d’os ou de dents ou d’autres objets ornementaux qui, au cours de I’histoire,
sont devenus des objets désignant symboliquement le rang ou la fonction de celui
qui les porte”. Fliigel considere cette symbolisation du rang comme apparentée
a la spécificité des costumes régionaux permettant aussi de véhiculer une double

symbolique : celle de 'appartenance a une région et celle d'une hiérarchie sociale.

Les aspects ornementaux du vétement entretiennent également les rapports

avec la richesse; les individus fortunés tentent de se distinguer de leurs pairs par

24. Ibid., p. 15.

25. Certaines couleurs ou ornements spéciaux (couronne, sceptre, pourpre royale) ont toujours été les
prérogatives de la royauté et des grands dignitaires (militaires, civils ou religieux) et, avec la création
des hiérarchies militaires ou ecclésiastiques, un systéme élaboré de grades trouva son expression
dans un systéme de différenciation vestimentaire ou ornementale non moins élaboré, le principe
général étant que la recherche et le codt de la parure sont fonction de la position hiérarchique;
in ). Carl Flugel, op. cit., p. 24.
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le port de vétements ostentatoires qui témoignent de leur réussite économique

et de leur aspiration a un meilleur statut social.

La motivation fonctionnelle de l'habillement, associée au port d’objets
nécessaires a la vie quotidienne, s’apparente, elle aussi, a la dimension ornementale
puisque ces objets, devenus parties intégrantes d’un costume, sont répertoriés en

tant qu’objets de décoration.

Enfin, la derniére motivation psychologique ou sociale de la parure est
celle qui modifie la forme du corps et véhicule ou procure, par ce fait, un senti-
ment de puissance’®. L'extension corporelle résulte aussi bien du volume que de
la forme d’un vétement ou de ses dimensions qui ont été amplifiées par le corps

27
en mouvement™ .

La parure en tant que mode d’expression se définit soit par la parure cor-
porelle, soit par la parure externe. La parure corporelle correspond a toute
forme d’intervention effectuée sur le corps lui-méme et la parure externe repose
sur ’'ajout de pieces enjolivant le corps. La parure corporelle consiste & embellir
le corps par scarifications, tatouage, maquillage et peinture, mais aussi parfois
par mutilations ou déformations physiques. La parure externe sert, par I’ajout

A hY 2
de formes ou de volumes au vétement, 2 changer I’aspect apparent du corps”.

Deuxiéme motivation de 'habillement, la pudeur apparait dans les struc-

tures sociales plus complexes et vise a contrer toute forme d’exhibition. Selon

26. Fligel cite comme exemple la sensation d’assurance ou de connaissance d'une route procurée par
I'usage d'une canne.

27. Pour que cette sensation ait lieu, il faut que les diverses parties, corps et vétements, forment tant
mentalement quoptiquement une unité.

28. Flugel répertorie les cing types de parure externe du vétement : la forme verticale de la parure ten-
dant a augmenter la taille; la forme dimensionnelle augmentant le volume apparent; la forme direc-
tionnelle accentuant les mouvements du corps; la circulaire mettant en valeur les rondeurs du
corps et finalement la forme locale mettant en valeur une partie précise du corps. in ). Carl Fligel,
op. cit., p. 36.
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Fliigel, la pudeur, qui peut se définir par quelques variables, est la réaction contre
la dimension décorative du vétement et la tendance exhibitionniste, provocatrice
ou simplement primitive de 'individu®. Il Sagit, en grande partie, de toute pulsion
inhibitrice comprenant autant I’exhibition sexuelle que sociale représentée par la
nudité du corps ou par des vétements somptueux. On peut aussi définir la pudeur
en tant qu'étalage du Moi et en tant que satisfaction sociale ou sexuelle, celle-ci

découlant d’un facteur érotique.

Laspect élémentaire de la fonction protectrice du vétement est assez évi-
dent; ’habit sert a se protéger des dangers d’ordre physique. Mais, pour certaines
cultures, des dangers d’ordre psychologique sont eux aussi évacués par le port du
vétement. Se manifestant par ’addition de couches superposées, le vétement
offre une protection contre le monde extérieur comparable 4 un espace habitable
et devient, selon Eugénie Lemoine-Luccioni, le substitut du bonheur primaire.
Lauteure avance que « vétements et maisons apparaissent dans un espace ordonné
et construit, comme le corps imaginaire lui-méme, comme tout objet qui

ordonne et construit Pespace dont il fait, dont il est, partie»’’.

Alain Descamps effectue, pour sa part, ’analyse sémantique des mots dési-
gnant 'ensemble des objets fabriqués pour protéger le corps ou le parer en amor-
cant ses recherches avec le terme «vétir» qui désigne le fait de couvrir le corps
d’objets. Le mot Vesta, qui correspond a ’espace ou, selon la culture romaine,
la divinité du Foyer domestique est protégée, manifeste une cohérence séman-
tique avec vestio qui, tout en référant a la notion de protection, renvoie aussi &
'ornementation. Descamps consideére que le mot «habiller » apporte plus de pré-

cision puisqu’a la notion de protection s’ajoute celle de parure. Du point de vue

29. Flagel rappelle que la pudeur exige la renonciation a certains actes que I'individu aurait du plaisir
a accomplir. in J. Carl Fltigel, op. cit., p. 54.
30. Eugénie Lemoine-Luccioni, op. cit., p. 90.
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social, on habille le corps pour le montrer, pour étaler sa propre image aux yeux
d’une communauté. Quant au mot bille, qui désigne originellement le coeur de
Iarbre, il rejoint I'abri et I'habit si’on considere I’écorce comme I'élément pro-
tecteur du cceur de I’arbre. Selon Lemoine-Luccioni, les mots habiter et (h)abiller
coexistent’’, Le terme habit vient du terme latin habere et signifie habiter, possé-
der un pouvoir; il suggere que I’activité de s’habiller signifie faire sa demeure et
la maitriser. Nous sommes comme les escargots qui choisissent de porter leur
maison sur leur dos, une sorte d’enveloppe originelle qui se greffe & notre

inconscience comme une forme de protection.

Les recherches étymologiques de Descamps’ et la réflexion psychanaly-
tique de Lemoine-Luccioni démontrent que les fonctions du vétement et de la
demeure sont étroitement liées. De la découlent trois traits caractéristiques
de I'habit : son intégration permanente a la vie sociale; son lien avec les us et cou-
tumes; son rdle dans la symbolisation du statut et du tempérament de I'individu,
tous trois se trouvant en relation avec la sédentarisation et évoquant un état

de civilisation.

Il est certain que I'unité spatiale de ’habit dépend, du moins en partie, des
dimensions du corps humain, mais ses éléments formels déterminent ’époque et
le groupe social auxquels le porteur appartient. Cela confirme que I’utilisation
d’une forme spécifique de vétement reflete autant I'identité et les fonctions d’un

individu dans un groupe social distinct que sa place dans I’histoire de ’humanité.

D’autre part, les travaux de Jean-Thierry Maertens” montrent que le code
vestimentaire existe déja dans les sociétés sauvages et que certaines pieces de véte-

ment, comme 'étui pénien et la ceinture, sont hautement chargées de valeurs

31. Ibid., p. 85.
32. Marc-Alain Descamps, op. cit,, p. 17-26.
33. Jean-Thierry Maertens, Dans la peau des autres, Paris, Aubier Montaigne, 1978, 192 p.
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symboliques. En se référant aux travaux des ethnographes, il mentionne I'impor-
tance des premiers signes vestimentaires (étui pénien sur le corps maéle, ceinture
sur le corps femelle et pagne porté par les deux genres), de la différenciation

A z s 34
sexuelle et méme d’une suprématie d’un sexe sur 'autre™.

Dans les sociétés sauvages, selon Maertens, la ceinture, plus qu'un acces-
soire, est toujours posée sur le corps de la femme en tant que signifiant du dis-
cours social. Forme d’habit servant en méme temps de différenciation sexuelle et
de parure, la ceinture devient le signifiant du réle séducteur de ’homme et révé-
lateur de son désir. Cette parure impose en méme temps une forme de protection
empéchant toute conquéte, laquelle ne devrait s’effectuer que dans un but de
fécondation. Dans ce contexte culturel, toujours selon Maertens, autant la cein-
ture sur le corps de la femme que I’étui pénien sont considérés comme une forme
de jouissance corporelle. Cette parure, comme tous les vétements féminins a
venir, devient un attribut de séduction sous le regard de 'homme. La ceinture
devient ainsi la frontiere entre le corps vétu et le monde extérieur. Dans la cein-
ture loge une double signification, celle qui se greffe & la féminité, mais aussi celle

qui symbolise le vainqueur et sa force™.

Afin d’étayer des similitudes et des différences anthropologiques entre le véte-
ment et Phabitation, les recherches d’Amos Rapoport™®, de Thomas Thiis-Evensen’’
et de Lucien Lepoittevin® s’imposent. Elles retracent les motivations fondamenta-

les et les mécanismes responsables des premiers habitaculae des sociétés primitives.

34. Ibid., p. 12-19.

35. Le pagne, porté par les deux sexes, jouit des mémes fonctions que la ceinture tout en indiquant
le type de société; les étuis péniens, étant retenus aux hanches par un ceinturon, désignent une
société de chasse; in Jean-Thierry Maertens, op. cit., p. 12-13.

36. Amos Rapoport, op. cit., 207 p.

37. Thomas Thiis-Evensen, op. cit., 464 p.

38. Lucien Lepoittevin, op. cit., 240 p.
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Parmi les premieres motivations pour ériger une maison, on retrouve celle
de créer un abri, un lieu protégé. Rapoport considere la protection en tant que
motivation passive de la construction d’un abri en opposition a la motivation
active qui concorde avec la création d’un espace menant & I’étude sociologique
d’une communauté. Il en est de méme pour Lepoittevin, qui consideére deux
types de maison, I'un fonctionnel, I'autre formel, dont le mod¢le renvoie inévi-
tablement & la maison premiere, celle des origines, des ancétres, du premier

homme, érigée pour créer un abri.

Selon Rapoport, méme si les plans des maisons indigénes sont similaires,
on a relevé des variantes résultant des exigences familiales, de la richesse et de la
place de I'individu a I'intérieur d’un groupe. Ainsi, une certaine constance dans
le développement des plans témoigne de la dimension communautaire, tout autant
que les modifications renvoient aux motivations liées directement 2 la parure.
Rapoport mentionne que les bitiments a caractére religieux ou social sont
souvent de plus grandes dimensions, dotés d’une décoration plus élaborée et se
distinguent par un mode de construction plus complexe. Il est certain que le
caractere de toute construction (bien que soumise aux impératifs climatiques et
matériels) est sous I'autorité collective ou, pour les chefs religieux et politiques,
est destiné a servir de symbole d’un état statutaire par la forme, la grandeur et
la hauteur de la maison, tout comme par son emplacement. Cette notion de
hiérarchisation de I'individu dans une communauté par I’habitation renvoie 2 la
hiérarchisation de I'individu par les lois somptuaires de 'habillement. Les impé-
ratifs climatiques, géographiques ou matériels comptent parmi les variables
naturelles relatives a une maison, tout comme pour le vétement, puisque la forme

et I'utilisation des matériaux découlent, elles aussi, des mémes impératifs.
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Finalement, la notion de pudeur qui, par définition, sert a contrer toute
forme d’exhibition, peut se rapporter 2 toute construction dont le contréle est
imposé par la collectivité et au fractionnement de la maison en espace privé et
public, 'un dédié a 'intimité et 'autre, consacré au travail et a la vie communau-
taire. Méme aujourd’hui, la complexité grandissante de la civilisation provoque
une différenciation de plus en plus grande des batiments et de ’espace urbain.
Selon Rapoport, la construction d’une maison est un phénomene culturel et sa
forme et son aménagement sont fortement influencés, d’abord par Iétat de I'évo-
lution sociale, puis par le milieu culturel. La maison, expression immédiate des
valeurs de la société et du mode de vie de I'individu, suit 'évolution de la société en

jalonnant son histoire.

Les premiers lieux d’habitation apparaissaient avec le geste tragant une
ligne aux limites d’un terrain ou par 'appropriation d’'un contenant naturel.
Avec I’évolution, les tracés de plans ont permis a toute construction de se concré-
tiser dans I’espace de fagon de plus en plus complexe, a 'image des sociétés.
Cette évolution de la construction architecturale trouve son équivalent dans le
vétement, a partir de la ceinture posée sur le corps; il s’agit d’un geste semblable
a celui qui délimite un terrain; puis, passant par des formes élémentaires qui
s'érigent dans I’espace, le vétement évolue au rythme des sociétés pour aboutir &
la mode actuelle, ici 'objet-mode, dont la complexité symbolique rejoint celle

de I’ objet-architecture.

Perspective historique: le percu

Au cours de la présente étude et ce, a chacun des chapitres traitant d’une
décennie particuliere, quoique les trois concepts développés par Lefebvre,

le percu, le congu et le vécu, servent de gabarit a la description et a I’analyse, la
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réflexion s’appuie également sur des études complémentaires pertinentes a ces
concepts majeurs. Ces études ont nourri a la fois la structure de la démonstration

et le propos théorique de cette these.

Le per¢u, écrit Lefebvre, est I'activité spatiale d’une société qui sécrete” son
espace; cet espace est posé et supposé par la société dans une relation dialectique
lente mais certaine, en le maitrisant et en se 'appropriant. Or, si la pratique spa-
tiale se construit et se réalise dans une dimension temporelle a laquelle parti-
cipent les événements et les phénomenes possédant une certaine cohésion, elle
devrait étre analysée d’abord d’un point de vue historique. Des spécialistes de
disciplines distinctes et abordant les différentes périodes peuvent effectuer les
travaux qui s’inscrivent dans la théorie de I’espace, mais leurs recherches, bien
qu’il s’agisse d’un espace analysé de leur point de vue, doivent inclure aussi bien

la production que le produit comme étant deux versants inséparables de 'espace.

Sil’objectif de la thése n’est pas de faire ’histoire de la mode et de ’archi-
tecture, il convient d’analyser les faits relatifs a leur développement, ainsi que
leurs répercussions sur la production méme des objets. D’oi1 la bréve contextua-
lisation historique qui préceéde chacun des chapitres. Mais une telle mise en
contexte demande une exploration des principaux historiens qui se sont penchés
sur les deux volets du corpus et qui ont dégagé des traits pertinents a chacun. S’ils
ne sont pas nécessairement cités dans les analyses de cas, tous ces auteurs sont

rappelés en notes et références.

39. Henri Lefebvre, op. cit., p. 48.
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Mode

Pour I’histoire de la mode, il faut se référer plus particulierement aux écrits
de Francois Boucher™ et de Bruno Du Roselle*'. Le premier répertorie les périodes
historiques en fonction des changements stylistiques du vétement, le second
traite essentiellement de l'influence des événements historiques et sociaux sur
le type et sur la forme des vétements portés par la femme dans les années 1920
4 1970. Pour leur part, Janine Hénin* et Didier Grumbach® s'intéressent plus

particulierement a la structure du systéme de la mode parisienne.

Architecture

Dans le domaine de lhistoire de l'architecture, les écrits de Kenneth
Frampton™ et de Christian Norberg-Schulz*> montrent le réle des changements
sociaux dans le développement des styles architecturaux et de 'urbanisme, tandis
que ceux de Leonardo Benevolo* témoignent des impacts temporel, technolo-
gique, économique et politique sur ce développement. Puis les publications de
Michel Ragon®’ complétent les données historiques grice 4 des informations
sur la structure des associations d’architectes ainsi que sur les circonstances
économiques et idéologiques propres aux périodes architecturales retenues pour

cette these.

40. Frangois Boucher, Histoire du costume en Occident, Paris, Flammarion, 1996, 477 p.

41. Bruno Du Roselle, La crise de la mode, Paris, Librairie Artheme Fayard, 1973, 160 p.

42. Janine Hénin, Paris Haute Couture, Paris, Editions Philippe Olivier, 1990, 223 p.

43. Didier Grumbach, Histoires de la mode, Paris, Editions du Seuil, 1993, 318 p-

44. Kenneth Frampton, Histoire critique de l'architecture moderne, Paris, Philippe Sers, 1985, 319 p.

45. Christian Norberg-Schulz, La signification dans l'architecture, Liége, Pierre Mardaga éditeur, 1977,
447 p.

46. Leonardo Benevolo, Histoire de I'architecture moderne. 4. L'Inévitable éclectisme (1960-1980), Paris,
Dunod, 1999, 182 p.

47. Michel Ragon, Histoire de l'architecture et de l'urbanisme modernes. 3. De Brasilia au post-
modernisme 1940-1991, Paris, Editions Casterman, 1991, 408 p.
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Regard esthétique : le congu

Toujours selon Lefebvre, le deuxi¢éme élément de la production de ’espace,
le congu, s’inscrit dans les représentations mémes de P'espace, réalisées par des
créateurs et commentées par des théoriciens : C’est le discours qui participe de la
construction de I'espace. Lefebvre fait remarquer que dans un contexte historique
particulier (le percu par tous et chacun), créateurs et commentateurs respectent
ou parfois spéculent sur les nombres: «le nombre d’or, les modules et les

: 20 aH
“canons”. C’est 'espace dominant dans une société»".

D’un point de vue méthodologique, il s’agit alors de vérifier ces hypotheses
a partir des normes qui ont présidé a la production de I'objet-mode et de I’ objet-
architecture, cela d’'un point de vue esthétique. A cet égard, les recherches de
Wladyslaw Tatarkiewicz® et de Mikel Dufrenne® sont précieuses en ce qu'elles
autorisent a circonscrire les principales démarches esthétiques dans différents

domaines artistiques au cours du XX' siécle.

Une telle optique demande une description minutieuse des éléments du
corpus, particulierement des éléments formels et plastiques des objets, telles la
matiere, la couleur et la texture des deux types de création. Ainsi que I’avangait
Dufrenne, si les résultats de la description ne sont pas une totalité ou une finalité,
ils s'emboitent dans un tout qui relie objet et le sujer’". On comprendra alors
Pimportance de la mise a plat des objets, C’est-a-dire la schématisation des plans

de construction, dans chacun des chapitres qui suivent.

48. Henri Lefebvre, op. cit., p. 48-49.

49. Wiladyslaw Tatarkiewicz, Estetyka nowoczesna, tome 11, Warszawa, Arkady, 1991, 441 p.

50. Mikel Dufrenne, Phénoménologie de I'expérience esthétique. Il. La perception esthétique, Paris,
Publications Universitaires de France, 1967, 418-689 p.

51. Ibid., p.487.
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Mode

En regard du congu, 'analyse de I’objet-mode consiste d’abord a préciser
le type de vétement, en décrire les parties et compléter les données quant a la
matiére employée et la saison pour laquelle il a été réalisé. La description du
devant du vétement prédomine, puisque c’est lui qui, avec la couleur et la qualité

des matériaux utilisés, détermine en grande partie son aspect esthétique.

A partir de la mise a plat du vétement qui permet de spécifier la forme ori-
ginale de la composition et de retrouver les formes géométriques élémentaires
qui ont pu étre a I'origine des croquis préliminaires, 'étape suivante exige une
étude de la «structure» de I’objet-mode par la description de ses composantes et
de leur emplacement respectif. La mise a plat du vétement permet aussi d’analy-
ser les dimensions de chacune des composantes, la relation des proportions de
P'une par rapport a l'autre et le repérage des formes géométriques qui, par leur
présence soutenue a 'intérieur des composantes elles-mémes, déterminent la clé
de la composition. L'étalage des composantes suivant leur place respective dans
la composition et leur description marque I'importance de chacun. Les compo-
santes, appelées éléments de la structure, participent, avec les coutures, a édifier

la structure de I'objet-mode dans I’espace.

Létape suivante consiste a déterminer la forme originale de ces éléments.
En disposant virtuellement les composantes de I’objet-mode sur I’étoffe comme
lors de la coupe, les parties de tissu retirées vont révéler les formes virtuelles de
sa structure. Ainsi, les données recueillies sur la qualité et la largeur du tissu de

méme que’emplacement des éléments sur le tissu lors de la coupe sont révélateurs.

D’importantes publications, surtout des catalogues, ont ici été utilisés
comme source quant a la reconstruction des patrons de base, entre autres des

publications sur Dior et sur Givenchy pour les années 1950 et sur Cardin et
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Rabane pour les années 1960. Puisqu’il existe peu d’informations sur les ceuvres
de Moreni et Bohn, dont le travail s’inscrit de maniére exemplaire dans les
années 1970, les données recueillies aupres des attachés de presse de chacun
sont de premiere importance et il en est de méme pour Beretta dont le travail est
considéré comme magistral au cours des années 1980. Par contre, le nombre
exhaustif de publications réalisées par Mugler lui-méme”” suffisent pour complé-
ter les renseignements sur le tailleur Impec Espion qu’il a réalisé pour la saison
automne-hiver 1987. Les publications sur les ceuvres de Miyake parues au
cours des années 1990, dont un catalogue édité par la Fondation Cartier de
Paris™, sont utiles pour P'étude de la robe Xylocope. Finalement, les informations
sur Kawakubo sont issues de rencontres avec son attachée de presse parisienne
ainsi que de la revue ArtPress™ et de certains sites Internet™. Les données concer-
nant la largeur du tissu et la mise en place des composantes du vétement, quand
elles n’étaient plus disponibles dans la maison de couture ou au studio de création,
ont été recueillies aupres de techniciens en vétement ou de modélistes possédant

une importante expérience.

Tout au long des analyses, les informations recueillies auprés des maisons
de couture, des studios de créateurs et des techniciens en mode, tout autant
que les travaux de Descamps, publiés dans le chapitre Etude matérielle de sa
Psychosociologie de la mode, m’ont servi a systématiser la terminologie quant

aux matériaux, aux tissus, a la couleur, ainsi qu'aux termes concernant les pieces

52. Thierry Mugler et Jack Lang, Thierry Mugler, Paris, Editions du Regard, 1988, 1v (non pag.).

53. Hervé Handé, Issey Miyake : making things, Arles, Editions Actes Sud pour la Fondation Cartier,
1998, 171 p.

54. C.Yan, 1997, «Rei Kawakubo, le rouge est le nouveau noir», «Art Press. Hors Série» n° 18. Paris:
Art press, 1997, p. 23-27.

55. www.metmuseum.org/toah/hd/jafashd_jafa.htm et www.kyoto-su.ac.jp/information/famous/
kawakubor.html.

56. Marc-Alain Descamps, Psychosociologie de la mode, Paris, Presse Universitaire de France, 1979,
p. 63-90.
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de vétement. Sans oublier que mon travail professionnel en tant que designer de
mode et professeure dans ce domaine m’a largement servi pour la mise a plat de

chacun des modeéles.

Architecture

Pour la compilation des informations concernant la réalisation de 'objet-
architecture, son emplacement dans la topologie urbaine existante et son style
architectural, les mémes démarches que celles effectuées pour I'objet-mode sont
ici appliquées : description détaillée des aspects formels et plastiques de la fagade
la plus représentative; liste des matériaux utilisés; type de structure employé; et,

parfois, envergure des travaux.

Suivant les mémes étapes que pour I'objet-mode, le dessin graphique de la
facade de I’ objet-architecture est d’abord effectué dans le but de dégager la forme
d’origine de la composition. Les formes géométriques élémentaires qui ont servi
de point de départ lors de la conception du batiment autorisent a vérifier jusqu’'a
quel point la topologie urbaine environnante a été respectée. Lillustration gra-
phique de la facade permet également d’analyser les dimensions et la relation des
proportions de chacune des parties de la fagade et de repérer les éléments qui, par

leur présence soutenue, peuvent étre considérés en tant que clé de la composition.

La clé de la composition de chacun des objets pour une période spécifique
sert d’élément majeur a la comparaison entre les deux types de corpus. Pour
I’ objet-architecture, le compte rendu de ses dimensions et de son mode d’édifica-
tion, illustrés par des photos et des graphiques accompagnés d’une description,
sont pris en compte pour effectuer le travail descriptif et analytique de sa struc-
ture. Cela conduit & la mise au jour des principaux éléments de la structure por-

teuse. La définition des éléments virtuels de la structure compleéte cette partie
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d’analyse et fait voir les formes qui, sans étre responsables explicitement de la
structure porteuse de I’édifice, se dessinent dans I'espace édifié et font partie

intégrante de la topographie urbaine.

Les multiples publications portant sur le corpus architecture de la thése ont
servi de sources d’information technique sur les projets. Ce sont, pour la plupart,
des ouvrages publiés par des théoriciens portant une attention particuliere aux
styles ou aux structures en architecture, alors que d’autres ont été écrits par
les architectes eux-mémes. Les ouvrages biographiques de Le Corbusier” et de
Niemeyer™ et leurs propres écrits fournissent les informations nécessaires sur
les objets architecturaux sélectionnés pour les années 1950; il en est de méme
pour Kurokawa™ et Pani® au regard des années 1960. Les publications sur Piano
& Rogers et les écrits de Rossi constituent les données qui portent sur leurs réali-
sations pour les années 1970 et les recherches de théoriciens en architecture
apportent les informations quant aux réalisations de Pei et Foster pour les années
1980. Finalement, les catalogues présentant les plus récentes réalisations de Piano
et de Gehry completent les données techniques sur les réalisations phares des
années 1990. La majorité des données concernant la structure a été tirée des
ouvrages en architecture décrivant chacun des projets en particulier. Une partie
des informations vient directement des ateliers d’architectes, alors que d’autres
touchant les structures et qui n’étaient pas disponibles dans ces ouvrages m’ont
été données par des ingénieurs en construction et m’ont permis de comprendre

certains aspects techniques de la structure porteuse.

57. Le Corbusier, Vers une architecture, Paris, Flammarion, 1995, 253 p.

58. Oscar Niemeyer, Niemeyer par lui-méme, Paris, A. Balland, 1993, 224 p.

59. Kisho Kurokawa, Metabolism in Architecture, Boulder, Colorado, Westview Press, 1977, 208 p.

60. louis de Malave, Z. Florita et Louie de Irizarry, Mario Pani, the architect, Monticello, Ill.: Vance
Bibliographies, [1983], 6 p.



44

Le répertoire et I'analyse des formes architecturales publiés par Preziosi
servent de référence, tout comme les travaux de Norberg-Schulz®* 2 propos du
systéme logique et de la signification des éléments architecturaux, et ensemble
servent de base 2 la comparaison avec les objets-mode pour une décennie spéci-
fique. Encore 13, ma formation d’architecte m’a particulierement bien servie,

autant pour la reconstitution des plans que pour la réflexion théorique.

Optique symbolique : le vécu

Selon Lefebvre, dans un contexte historique particulier, simultanément au
congu, intervient le troisitme élément responsable de la production de I’espace,
le vécu® qui correspond 2 un espace oil les «usagers» interpellent I’espace congu
comme support d’une symbolique particuli¢re. Comme toute pratique sociale,
la pratique spatiale se vit avant d’étre définie; la présence du congu en tant que
résultat matériel et bien palpable est nécessaire afin de définir par un discours
théorique le concept du vécu. Ce discours nécessite des éléments tels que la
perspective historique (per¢u) et les résultats matériels qui témoignent du mode
d’implication humaine (con¢u). Lefebvre avance également qu'une interdépen-
dance entre I'aspect sociologique et la dimension temporelle est essentielle au

concept du vécu.

Ainsi, le vécu est défini comme ’espace de représentation en méme temps
que la représentation de l'espace. Lespace de représentation, organisé autour
des images et des symboles produits au cours de I'histoire, possede, grice a son

contenu, un potentiel pouvant modifier et méme s’approprier 'imagination des

61. Christian Norberg-Schulz, Systéme logique de l'architecture, Liége, Pierre Mardaga éditeur, 1988,
304 p.
62. Henri Lefebvre, op. cit,, p. 49.
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usagers. La représentation de 'espace, ancrée dans le savoir, est élaborée a partir
d’une perspective historique ou d’une pratique sociale qui résulte elle-méme
des changements historiques. Selon Lefebvre, pour suivre le développement
de la représentation de I'espace, il est nécessaire de posséder des connaissances
scientifiques et idéologiques relatives au présent et au passé, afin de pouvoir

reconnaitre les transformations et les décrire.

1l précise que espace, Cest le vécu dynamique;; il a une « forme » qui découle de
sa propre histoire, laquelle persiste 2 influencer toutes les formes de production®.
Pour la compréhension de espace social, Lefebvre recommande de se référer au
corps, puisque I'individu appartenant & un groupe social vit un étroit rapport en-
tre ’espace collectif et Pespace utilisé par son propre corps suivant les pratiques
et les activités relatives a son groupe et a son temps. C’est ainsi que se confirme
une interdépendance entre 'aspect sociologique et la dimension temporelle qui

influencent esthétique de I'objet réalisé.

Cette partie des recherches, ici limitées & la culture occidentale, tient
compte des changements dans les structures organisationnelles et idéologiques
de la mode et de I’architecture, de I'évolution du statut de la femme ainsi que de
I’arrivée de nouvelles technologies. Une telle préoccupation prouve que ces chan-
gements, en interdépendance avec les changements sociaux et I’évolution de
I'esthétique dans tous les domaines des arts appliqués, sont «visibles» dans
esthétique de I’ objet-mode et de I’ objet-architecture. Cette similitude formelle et
plastique va jusqu’a une cohérence idéologique qui est véhiculée par le vétement
sur le corps de la femme. Puisque I'habitation et le vétement résultent des acti-
vités sociales, leurs parois externes agissent comme un signe suggérant I'image

sociale du porteur du vétement® ou Pimage statutaire de I’édifice.

63. Henri Lefebvre, op. cit,, p. 112.
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La synthese de ces analyses formelles et comparatives permet ainsi de déga-
ger les fonctions symboliques et de démontrer les interrelations entre la mode et
Iarchitecture par les valeurs sociales et idéologiques de chacune des périodes
étudiées. Quoique la description des objets incorpore déja le concept du vécu,

celui-ci sera plus spécifiquement repris au chapitre VII.

Mode

Les recherches effectuées par Roland Barthesss, Marc-Alain Descamps“,
Gilles Lipovetsky®’, Bruno Du Roselle”, René Konig® et Jean Stoetzel® sur les
réactions et les comportements des sociétés occidentales contemporaines face a
la mode et au vétement servent ici de références pour analyser les interrelations
entre les changements sociaux, ’évolution des formes du vétement et le statut de
la femme. En paralléle, a partir des recherches réalisées par Alina Dziekonska-
Kozlowska”", il est possible d’aborder la forme et les proportions du vétement
qui évoluent en fonction des exigences des canons de la beauté corporelle.
Dziekonska-Kozlowska recommande d’analyser séparément les proportions
de certaines parties du vétement, particuliérement les proportions entre le haut
et le bas des vétements qui font osciller le niveau de la taille, ainsi que la largeur
des épaules et des hanches. Par ailleurs, les recherches de Tatarkiewicz’> sur la

pensée esthétique contemporaine complétent les données sur linterrelation

64. Jean Stoetzel, La Psychologie Sociale, Paris, Flammarion, 1963, p. 73.

65. Roland Barthes, Systéme de la Mode, Paris, Editions du Seuil, 1967, 331 p-

66. Marc-Alain Descamps, op. cit., 212 p.

67. Gilles Lipovetsky, L'empire de I'éphémére, Paris, Editions Gallimard, 1987, 340 p. La troisiéme femme :
Permanence et révolution du féminin, Paris, Editions Gallimard, 1997, 328 p-

68. Bruno Du Roselle, La mode, Paris, Imprimerie Nationale, 1980, 293 p.

69. René Konig, Sociologie de la mode, Paris, Edition Payot, 1967, 187 p.

70. Jean Stoetzel, op.cit., 245 p.

71. Alina Dziekonska-Kozlowska, Moda kobieca XX%° wieku, Warszawa, Wydawnictwo Arkady, 1964,
395 p.

72. Wladyslaw Tatarkiewicz, op. cit., 441 p.
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entre les canons de la beauté actuels et les valeurs sociales. La réflexion de
Baudrillard”, qui conclut que toute esthétique contemporaine influencée par
la mode s’appuie sur la séduction individuelle et sociale, aide a circonscrire les
principales valeurs sociales de chacune des périodes repérées et a faire ressortir la

pensée esthétique inscrite sur I’ objet-mode et sur I’ objet-architecture.

Architecture

En ce qui a trait a la sociologie de I'architecture, il est certain que les publi-
cations de Leonardo Benevolo’*, de Kenneth Frampton’®, de Michel Ragon’® et de
Christian Norberg-Schulz” fournissent des informations capitales quant 4 I’ana-
lyse de 'impact des changements sociaux sur le développement des styles. Les écrits
d’Erwin Panofsky’®, de Alexander Tzonis, de Robert Venturi® apportent
d’autres informations quant aux relations entre la perception et la stylistique de
Parchitecture dans un contexte historique. Les publications de Diane Ghirardo’
et de Hans Ibelings™ sont complémentaires en ce qu'elles décrivent les réalisa-
tions architecturales depuis le début des années 1980, tout en tenant compte
de la dimension historique et politique et des changements sociaux. Enfin, les
recherches théoriques des praticiens en architecture, tels que Le Corbusier®,

Oscar Niemeyer™, Kisho Kurokawa® et Aldo Rossi*’, de méme que les comptes

73. Jean Baudrillard, La société de consommation, Paris, Editions Denoél, 1970, 321 p-

74. Leonardo Benevolo, op. cit., 182 p.

75. Kenneth Frampton, op. cit., 319 p.

76. Michel Ragon, op. cit., 408 p.

77. Christian Norberg-Schulz, op. cit., 447 p.

78. Erwin Panofsky, Architecture gothique et pensée scolastique, Paris, Les Editions de Minuit, 1967,
211 p.

79. Alexander Tzonis, Vers un environnement non-oppressif, Liége, Pierre Mardaga éditeur, 1976, 186 p.

80. Robert Venturi, De I'ambiguité en architecture, Paris, Dunod, 1976, 141 p.

81. Diane Ghirardo, Les Architectures postmodernes, Paris, Editions Thames & Hudson, 1997, 240 p-

82. Hans Ibelings, Supermodernisme. L'architecture & I’ére de la globalisation, Paris, Editions Hazan,
2003, 160 p.

83. Le Corbusier, Vers une architecture, Paris, Flammarion, 1995, 253 p.
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rendus sommaires des Congres Internationaux de I’Architecture Moderne,
completent les informations. Les écrits des architectes et les données techniques
accessibles dans les publications officielles rendent compte des budgets néces-
saires a la construction des édifices, des impératifs relatifs a la nature de I'objet
créé et de 'importance des recherches concernant la structure. A chacun des cha-
pitres qui suivent, deux exemples d’objet-modeet d’ objet-architecture ont été rete-
nus en raison de leur valeur charnitre au cours de la décennie a laquelle ils
appartiennent. Chacun des chapitres contient: a) une contextualisation socio-
économique générale de la décennie; b) une synthese du milieu particulier de la
mode et de I'architecture pour la méme période; c) une biographie de chacun
des créateurs dont les ceuvres sont retenues, suivie d’une étude approfondie des
objets (objet-mode, objet-architecture); d) une analyse des similitudes formelles

entre les objets.

Aspects économiques de la mode et de ’architecture

Dans le domaine de la mode, contrairement a I’architecture, 'ensemble des
informations concernant le fonctionnement d’une maison, le cotit de la produc-
tion d’une collection et surtout sa mise en valeur, le défilé, sont confidentiels. La
dimension éphémere de la mode et les lois de la Chambre syndicale de la couture
parisienne obligent les maisons et les studios reconnus a présenter de nouvelles
collections tous les six mois. Ainsi, tout en considérant mon expérience dans le
milieu de la mode parisienne, les informations obtenues aupres de certains créa-
teurs, assistants de couturiers, attachés de presse ou dans certaines revues et jour-

naux, les données présentées ici sont partielles et uniquement a titre indicatif.

84. Oscar Niemeyer, op. cit., 224 p.
85. Kisho Kurokawa, op. cit., 208 p.
86. Aldo Rossi, Autobiographie scientifique, Marseille, Editions Paranth&ses, 1988, 157 p.
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Avant de citer quelques chiffres qui permettront de rendre compte de
’engagement financier dans la production des prototypes de vétements et dans
'organisation d’un défilé, il me parait essentiel d’abord de décrire brievement les
étapes a franchir pour réaliser une collection et pour assurer I'intérét de la clien-
tele, puisqu’ils garantissent le succes des modeles et, par conséquent, la pérennité
de la maison, puis de rappeler que la maison de couture ou le studio de création
devra étre situé aux meilleurs emplacements de Paris pour contribuer a véhiculer

le prestige de la marque.

Ainsi, pour étre reconnu en tant que couturier ou créateur par la Chambre
syndicale et, par le fait méme, bénéficier d’un prestige international, les maisons
de haute couture et les studios des créateurs sont obligés de se soumettre aux exi-
gences syndicales en plus de se donner une visibilité dans les plus importantes
revues internationales de mode. Méme si ces exigences ont été modifiées au cours
des derniéres années, il n”’en demeure pas moins qu’elles imposent aux maisons
reconnues par le syndicat de consacrer chaque année un important budget afin
de garder leur statut. A titre d’information, la publication de photos ou d’illus-
trations d’'un modele sur la page couverture d’une revue de renom au cours des

derniéres années a atteint la somme de 110 000 dollars américains®.

Ainsi, parmi les principales exigences pour bénéficier du titre de couturier
et, depuis peu, de créateur, il faut déposer une fois par an un acte de candidature
a la Chambre syndicale ot ’admission est évaluée a partir des originaux des
modeles créés par le couturier de la maison ou par le créateur. Puis les collections,
composées d’au moins cinquante®® modeles, doivent étre présentées aux médias

parisiens chaque saison de printemps-été et d’automne-hiver a date fixe, et les

87. Vogue: «Advertising rates», New York, Vogue, 2003, [s. pl.
88. Jusqu'a 1983 le nombre de modéles exigé par la Chambre syndicale s’élevait a soixante-quinze.
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modeles enregistrés aupres de la Chambre syndicale au plus tard quinze jours sui-
vant le défilé. Par ailleurs, soixante pourcent des modeles réalisés dans des maté-
riaux somptueux ou extravagants sont présentés uniquement lors de défilés et

servent exclusivement de pieces promotionnelles de la collection.

En plus du personnel chargé d’administrer la maison et de s’occuper de ses
finances au plan de 'organisation et de la production d’une collection, une mai-
son de haute couture ou un studio de création repose sur plusieurs catégories de
personnel. Les essayeuses, les premieres et leurs ouvrieres constituent 'ensemble
des techniciens qui confectionnent les vétements prototypes en fonction des
mannequins qui vont les porter lors du défilé. Par contre, tout travail débute par
la réalisation des toiles en coton écru que la premiere effectue en suivant les indi-
cations ou les croquis du créateur qui s’est inspiré d’un theme qui devient le fil
conducteur entre toutes les créations de la saison. Le personnel qui gere les ate-
liers de matériaux et qui entretient des relations privilégiées avec les fournisseurs
travaille 2 assurer Pexclusivité des matériaux, des couleurs® des étoffes ou des
motifs d’impression. Ces droits sont monnayables suivant les exigences du créa-
teur mais également suivant le prestige de la maison ou du studio de création qui
assure en méme temps ['autorité du fournisseur. Etant contraint de réaliser deux
défilés par an, le couturier ou le créateur travaille avec des équipes expérimentées
dont le personnel change peu et qui est protégé par les lois imposées par la
Chambre syndicale”. Ainsi, durant les périodes intensives de création et le temps

des défilés, les honoraires du personnel permanent affecté a la production de la

89. A partir de la fin des années 1970, Yves Saint Laurent & acheté I'exclusivité pour I'utilisation d’une
valeur de la couleur fuchsia pour la teinture d'étoffes pour un colt approximatif d’'un million de
francs par an.

90. A partir de 1943 les honoraires pour chaque heure supplémentaire de travail de I'employé doivent
étre évalués suivant le méme tarif qu’une heure de travail de jour. A partir de minuit ils sont multi-
pliés par deux, les samedis dans la journée par un et demi et les dimanches, peu importe I'heure,
par deux. Les repas et les frais de transport entre le lieu de travail et le domicile sont eux aussi cou-
verts par la maison de couture ou par le studio de création.
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collection et a la préparation des vétements pour le défilé se multiplient par

.ol
quatre ou cing .

Par ailleurs, depuis le défilé de Thierry Mugler en 1983 au Zénith a Paris,
tout en étant soumis a une mise en scéne spectaculaire, les couturiers, tout autant
que les créateurs, engagent des mannequins dont 'image sert a valoriser les col-
lections. En contribuant ainsi a les placer au niveau des stars médiatisées prati-
quement au méme titre que les actrices de cinéma, ils sont responsables d’une
augmentation fulgurante de leurs honoraires. Au cours des années 1990, un top
modgle international gagnait jusqu’a 500 000 francs pour un seul défilé. De
plus, certaines maisons, pour avoir la garantie de P'exclusivité de leur image,
signent avec les top modeles des contrats dont la durée minimum est de trois ans,
pour des montants allant, au cours des années 1990, jusqu’a cinq millions de dol-
lars. Ainsi, les photographes™, dont les honoraires moyens se situent autour de
2 000 euros par jour pour un photographe débutant™, réalisent les photos qui
servent a déposer les modeles aupreés de la Chambre syndicale, mais surtout a
faire les reportages photographiques pour la diffusion et la publicité des modeles
aupres des médias internationaux. La banque d’affaires Meryll Lynch estime que
Louis Vuitton, par exemple, dépense chaque année 208 millions de dollars en

publicité, soit 6 % du volume de ses ventes”.

91. Entre 1987 et 1988, mis a part tous les avantages sociaux et les escomptes auxquels j’avait droit sur
les produits de la maison, en travaillant comme simple assistante d'illustrateur pour les collections
d’homme dans la maison Lanvin, mes honoraires s'élevaient, dans la période de production de la
collection, a 5 000 dollars américains par mois. Par ailleurs, mes collégues occupant le méme type
de poste, mais travaillant pour les collections féminines, gagnaient jusqu‘a 12 000 dollars par mois.

92. Hariette Quick, Défilés de mode, Courbevoie, Editions Soline, 1997, p- 156.

93. Irving Penn, Richard Avedon, Helmut Newton, Jean-Louis Sieff ou aujourd’hui David La Chapelle ou
Oliviero Toscani.

94. Conversation téléphonique avec Fréderic de la Chapelle, le 18 avril 2005 et http:/www.upc.fr/
consulté le 18 avril 2005.

95. Marie-Pierre Lannelongue , La mode racontée & ceux qui la portent, Paris, Hachette, 2004, p. 97.



52

Finalement, le cott de 'organisation d’un défilé de haute couture ou d’un
créateur reconnu se chiffre en centaines de milliers, voire en millions de francs’®
avec les top modeles, les salaires des habilleuses, maquilleurs et coiffeurs et le ser-
vice de presse. A cela s’ajoutent les frais de location de la salle, forcément presti-
gieuse, les décors, les gradins, les éclairages, la musique et la chorégraphie congue

par des spécialistes reconnus par le milieu.

Déja, en 1933, Paul Poiret engage la somme de 45 000 francs de ’époque
pour organiser un défilé puis, en 1947, juste apres la guerre, le capital de départ
de la société Christian Dior est de 6 millions de francs, mais en réalité 60 millions
de francs seront investis” . Pierre Cardin paye en moyenne pour ses défilés des
années 1960 des sommes de ordre de 400 000 francs™. Puis, méme si Jean-Paul
Gaultier, en 1976, utilise des tissus achetés au marché Saint-Pierre et fait coudre ses
modeles par des amis et parents, il débourse quand méme Ja somme de 80 000

. 2z 199 & 2 100
francs pour son premier défilé™. Puis, Le Figaro

du 4 aotit 2004 rapporte que le
défilé de haute couture de Valentino, sans compter les prix des vétements, cotitait

plus de d’'un demi-million d’euros.

Selon Grau'', 2 la fin des années 1990, les chiffres d’affaires des maisons de
couture adhérentes a la Chambre syndicale de la couture parisienne s’éleve & plus
de 5 milliards de francs, dont 317 millions pour la couture proprement dite,
1,9 milliard pour le prét-a-porter féminin, 740 millions pour le prét-a-porter
masculin et 2,2 milliards pour les accessoires. En 1992, Giorgio Armani réalise un

chiffre d’affaires de 6,5 milliards de francs uniquement sur les griffes de couture

96. Francois-Marie Grau, La haute couture, Paris, Publications Universitaires de France, 2000, p. 21.

97. Marie-France Pochna, Dior, Paris, Flammarion, 1997, p. 134.

98. Entretien téléphonique avec madame Taponier, assistante de Pierre Cardin, le 18 avril 2005.

99. Didier Grumbach, op. cit., p. 236.

100. http:/newportal.cedrom-sni.com/Partenaires/Frames/FrameListDoc.asp?Event=BtnSuivantOn-
Click/ consulté le 6 avril 2005.

101. Francois-Marie Grau, op. cit. , p. 28.
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sous licence. Le chiffre d’affaires de Louis Vuitton est évalué, en 2003, a 34 milliards

de dollars et celui de Valentino pour 2003 est estimé a 153 millions d’euros.

Jespere que ces quelques exemples des derniers chiffres d’affaires des mai-
sons de haute couture ou des studios de création permettront au lecteur de cette
these de bien comprendre leur importance économique et que la comparaison
entre un objet-mode, objet qui ne se limite pas qu’au vétement lui-méme, et un

objet-architecture est tout a fait valide.

Quant a I'architecture, bien que les montants définitifs engagés pour la réa-
lisation d’un objet architectural puissent différer des budgets initiaux, les infor-
mations concernant les colits d’un projet sont en majeure partie publics et
accessibles. Ainsi, les budgets estimés pour la réalisation d’un projet architectural
sont publiés en tant qu’exigence parmi d’autres lors de ouverture des concours
et toujours au cours de la réalisation des travaux. Enfin, les cotits réels des projets
déja réalisés correspondent a un objet matériel dont la durée de vie est mesurée
en dizaines d’années et, mises a part les rénovations faites en moyenne une fois
par vingt ans, son amortissement se fait sur plusieurs années. Ainsi, on peut rap-
peler que le budget de réalisation du projet du Musée Guggenheim de Bilbao de
Gehry était de I'ordre de 10 859 millions de pesetas'®, celui de I'aéroport inter-
national du Kansai congu par Piano de 15 milliards de dollars'®, ou encore Hong
Kong & Shanghai Bank de Foster, considéré au cours des années 1980 comme

P’un des plus chers au monde était de 10 milliards de dollars'®, etc.

102. Francesco Dal Co, Kurt W. Forster, Frank O. Gehry. The Complete Works, New York, The Monacelli
Press, 1998, p. 400.

103. http://www.uia-architectes.org/texte/england/2ze1.html consulté le 29 avril 2005.

104. Stephanie Williams, Hongkong Bank: the Building of Norman Foster’s masterpiece, Boston/
Toronto, Little Brown, c. 1989, p. 8.



CHAPITRE II

CONTEXTE GENERAL DES ANNEES 1950

Apres la Deuxiéme Guerre mondiale, plus particulierement en Europe, tout
le parc industriel et les biens matériels sont gravement endommaggés. Les dégats
causés par la guerre semblent tellement importants qu’ils risquent de compro-
mettre les efforts déployés pour rétablir le fonctionnement de chacun des domaines

de la vie et ce, pour chacun des pays.

Méme si, au cours de la décennie 1950, I’Europe d’aprés-guerre est tres vite
partagée entre deux différents systemes politiques (un a ’ouest et 'autre a I'est),
le développement favorable de la conjoncture mondiale, I'intervention écono-
mique et logistique américaine, tout comme le progres et la modernisation tech-
nique, sont a I'origine d’une grande expansion économique, particuli¢rement en
Europe occidentale, et cela entraine rapidement des transformations sociales
profondes. Il est certain que ’'accélération de tous ces changements, caractérisés
par l'opposition des dispositifs d’'urgence par rapport a la planification du déve-
loppement économique 2 long terme, provoque des conflits, plus particulie-
rement dans les secteurs technique et industriel. Avec cette urgence de la
reconstruction, les frontiéres connues entre des domaines aussi différents que
la technique, la politique et I'éthique ont presque disparu et Penchevétrement
des événements dramatiques de la guerre a mis des populations entiéres dans

l'obligation de prendre des décisions rapides en dega des anciens reperes.
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Mais, peu a peu, ’Europe d’apres-guerre tente de se stabiliser et de retour-
ner a certaines valeurs traditionnelles. La montée démographique témoigne que
les valeurs familiales sont restées intactes dans une société ot la cellule familiale
et la religion occupent une place essentielle. Une situation économique prospére
permet aux sociétés libérales d’investir dans les valeurs associées a la modernité,
dont la scolarisation des enfants et méme des adultes. Puis, les Etats-Unis, en
matiere de qualité de vie et d’hygiéne, entrainent les sociétés d’Europe occi-
dentale a viser une modernisation de la vie quotidienne. La pratique réguliére
des sports n’est plus I’apanage des classes bourgeoises et elle est rendue accessible
a I'ensemble de la population. Ainsi, les vétements de sport participent a une

démocratisation de la mode et influencent le style du vétement.

Quant a l'architecture, la plupart des pays commencent leur planification
de reconstruction et de modernisation des villes avant la fin de la guerre; la
reconstruction de la Grande-Bretagne, par exemple, a été entamée en 1942, et
celle de Rotterdam a débuté le lendemain du bombardement de 1940, apres
que 270 hectares d’habitation eurent été dévastés. Seules la Grande-Bretagne, la
Scandinavie et la Hollande, qui disposaient de lois urbaines, semblent avoir été
assez visionnaires pour engager une planification moderne de la reconstruction
des villes. L'architecture d’outre-mer rejoint finalement I’Europe qui reconnait
I'identité sensuelle de I'architecture brésilienne ainsi que le modernisme et le

progres technologique aux Etats-Unis.

Dans les années qui suivent la fin du conflit mondial, les pays communistes
occupés par I'armée soviétique deviennent des républiques populaires dépendant
de la politique soviétique et doivent adhérer au Bloc de ’Est. Puis, en octobre
1949, a Pékin, Mao Tsé-toung proclame la République populaire de Chine et
devient le proche allié de 'U.R.S.S. La Chine s’allie avec le Bloc de I’Est pour faire
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contrepoids  la puissance militaire des Etats-Unis, déclenchant une guerre froide
entre deux puissances aux idéologies politiques tout a fait opposées et qui s’enli-
sera pendant quatre décennies. On voit alors poindre une architecture fonction-
nelle, lourde et sans grace, quoique c’est en URSS que la planification urbaine est

systématiquement mise de I'avant.

Emprise de la haute couture

A lissue de la Seconde Guerre mondiale, trois pays rivalisent pour le titre
de capitale de la mode afin de dicter les tendances et prendre le monopole de

I'industrie.

Tout d’abord, I'Italie, plus particulitrement Florence', est désignée comme
le centre de I'industrie vestimentaire italienne. Aprés vingt ans de fascisme et six
ans de guerre, I'Italie propose une mode extrémement classique et supporte les
jeunes couturiers et les artistes. Parmi les nouveaux couturiers italiens de cette
époque, il faut mentionner Emilio Pucci qui ouvre sa maison de couture en 1944.
Déja reconnu pour ses impressions textiles multicolores et ses vétements d’une
grande simplicité structurale, Pucci a réussi a susciter l'intérét des plus impor-
tants acheteurs, majoritairement américains, et 4 faire reconnaitre le caractére et

la spécificité de la mode italienne.

L’Angleterre, pour sa part, compte sur le travail de stylistes d’expérience qui
ont travaillé tout au long de la guerre au sein du Fashion Group® dont le mandat
était de remettre a la mode des vétements démodés y incluant les uniformes mili-
taires. Parmi les couturiers les plus reconnus, mentionnons Edwin Hardy Amies

qui, en 1945, ouvre sa propre maison et devient trés vite le couturier de la reine.

1. Didier Grumbach, Histoires de la mode, Paris, Editions du Seuil, 1993, p. 58-66.
2. Bruno Du Roselle, La mode, Paris, Imprimerie nationale, 1980, p. 215-226.
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Le rationnement des tissus imposé par les gouvernements et la spécificité de la
demande de sa principale cliente I'obligent cependant a créer des modeles

extrémement classiques, limitant ainsi sa recherche stylistique.

Quant 2 la France’, Poccupation allemande et P'austérité économique
d’aprés-guerre ont totalement bouleversé son industrie textile et la structure de
ses maisons de couture. N’ayant ni les moyens économiques, ni les tissus pour
permettre & la mode parisienne de reprendre sa place sur la sceéne internationale,
le ministre de la Reconstruction et de I'Urbanisme Raoul Dautry, supporté par
Robert Ricci, décide d’organiser une exposition appelée Le Théatre de la Mode',
dont les bénéfices devaient servir a relancer la mode parisienne. Lorganisation de
’exposition est confiée a la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne qui
invite des couturiers a confectionner des vétements dans ’esprit de leur maison.
Ne possédant pas les matériaux nécessaires a ’exécution d’un tel projet et suivant
la suggestion du président de la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne,

leurs créations sont présentées sur des poupées.

D’une hauteur de 70 cm, la poupée, dessinée par Eliane Bonabel et concue
par Christian Bérard, est fabriquée en fil de fer avec une téte en platre différente
pour chaque figurine. Du vétement quotidien a la toilette de soirée, chaque modele,
avec ses dessous, est confectionné selon les criteres de qualité de la haute couture.
Chaque tenue est complétée par des accessoires — chapeaux, sacs, chaussures,
fourrures, broderies, bijoux — qui sont toujours réalisés a I'échelle des poupées
par des artisans francais de renom, alors que les cheveux des poupées, en fils
de soie, sont mis en plis par les coiffeurs parisiens les plus connus. Enfin, diffé-

rents artistes, dont Cocteau, Douking, Dignimont, Grau-Sala et Bérard, réalisent

3. Ibid., p.278.
4. Edmonde Charles-Roux et David Seidner, Le Thé4tre de la Mode, Paris, Editions du May, 1990, p. 17.
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les décors et la mise en scéne de I’exposition des vétements congus par les coutu-

riers parisiens.

Ainsi, au mois de mars 1945, deux cent trente-sept poupées sont présentées
au Tout-Paris au Musée des Arts Décoratifs. U'exposition, visitée par plus de cent
mille personnes, va donner un grand support financier a la mode francaise et
relancer, par la méme occasion, ’autorité de Paris en matiére de diktats de la
mode féminine. Ce succes attire les acheteurs étrangers, plus particuliérement
américains, qui ne s’attendent pas a ce que la couture parisienne puisse se relever
de ’aprés-guerre et comptent récupérer le flambeau de la mode pour I'installer

aux Etats-Unis.

Au cours de 'année 1945, I'exposition, couronnée de succes, est présentée
dans les grandes capitales européennes puis, ’année suivante, Le Théatre de la

Mode réactualisé obtient le méme succes a New York.

A Thiver 1947, la Maison Christian Dior présente des vétements d’une
féminité exceptionnelle qui, en contrepartie des souvenirs pénibles de la guerre,
permettent d’une certaine facon de revenir a une période antérieure plus heu-
reuse et de retrouver la féminité qui la caractérisait’. Appelée New Look par la
rédactrice du Harper’s Bazar, Carmel Snow, cette silhouette évoque une élégance
comparable 4 celle de la Belle Epoque’. La collection proposée par Dior s’adresse
a une clientele privilégiée, mais la nouvelle silhouette, grice a 'expansion des
moyens de communication, deviendra accessible a toutes les femmes et sera

reproduite par 'industrie du vétement pendant toute une décennie.

5. Bruno du Roselle, op. cit., p. 221.
6. Frangois Boucher, Histoire du costume en Occident, Paris, Flammarion, 1996, p. 406.
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Ainsi, par cette série de succés importants, la mode frangaise confirme
définitivement sa prépondérance au niveau international, Paris étant toujours la

capitale de la mode et du luxe.

A la fin des années 1940, les structures organisationnelles de la mode sont
toujours réglementées par les lois édictées en 1943 et ajustées en 1945 par I'Etat
frangais, instaurant I'Office professionnel des industries des métiers d’art et de
création du vétement sur mesure’ pour regrouper toutes les anciennes associa-
tions en matiére de mode et traitant des appellations et de la classification «cou-

ture» et « couturiére » d’une part, et «haute couture» et «couturier » d’autre part.

A partir de 1947, la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne se voit
confier la responsabilité de veiller aux régles édictées par I’Etat frangais et d’accor-
der ou de refuser le titre de haute couture aux maisons de couture qui en font la
demande année apres année. Ce titre prestigieux permet aux maisons de conser-
ver une clientéle qui remplit les carnets de commande et, par conséquent, assure

leur prestige et leur succes économique.

La mode parisienne d’apres-guerre repose alors sur de multiples systemes
de fonctionnement. D’une part, les maisons de haute couture dirigées par un
couturier ayant le statut d’artiste sont les laboratoires d’une création fondée sur
le principe d’une confection sur mesure. Ces maisons dictent aux femmes la
mode vestimentaire et monopolisent les produits de luxe. D’autre part, les mai-
sons de couture en gros reproduisent industriellement et a plus bas prix des
copies de modeles de haute couture dépourvus de la majorité de leurs éléments
stylistiques initiaux et méme datant d’au moins une saison. Ne possédant sur
place que les services de manutention, de réception, de patron et de coupe, les

maisons de couture en gros sont alors dans I'obligation de faire confectionner

7. Organisme quia pour premier role de servir de relais a 'administration pour la répartition des tissus.
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leurs vétements par des sous-traitants, cela autant pour les grands magasins que
pour les magasins a bon marché. Puis, entre ces deux principaux péles de confec-
tion, se trouvent les ateliers de couture® offrant une confection  plusieurs niveaux
de qualité ol les clientes commandent leurs vétements d’aprés des photos de

revues de mode ou a partir de patrons diffusés dans certaines revues spécialisées.

Ainsi, les maisons de haute couture congoivent des modeles originaux
confectionnés de maniere artisanale. Des robes cousues par les petites mains dans
des étoffes inédites sont destinées aux clientes particulieres de chacune des mai-
sons. Par contre, les vétements issus de la confection industrielle et destinés aux
classes a faible revenu sont réalisés dans des étoffes bon marché par des sous-
traitants qui, au détriment des délais et de la qualité des produits, travaillent en
méme temps pour plusieurs entreprises afin d’assurer leur indépendance. Fina-
lement, les modeles réalisés par les ateliers de couture, tout en s’inspirant de la
haute couture, peuvent offrir un style plus élaboré, une qualité supérieure de

confection et des étoffes en fonction des moyens financiers de la cliente.

Les années 1950 sont marquées par les confectionneurs industriels qui,
conscients des changements sociaux, veulent s’approprier une partie du marché
desservi jusque-la par des magasins a bon marché et par des ateliers de couture.
Leurs revendications annoncent le début du syst¢me du prét-a-porter, mais leurs

modeles sont issus du mimétisme des modeles de haute couture.

Ainsi, par la forme du vétement, la diversité des matériaux et la qualité de
la confection, par la réputation de la marque et par le prix, la mode persiste a
véhiculer une image des différentes strates de la société et a témoigner de son

mode de vie. Mais les années 1950 vont demeurer sous 'emprise de la haute

8. Dans les années 1950, 60% des Francaises s’habillaient encore chez des couturiers ou faisaient leurs
robes. in Gilles Lipovetsky, L'empire de I'éphémére, Paris, Gallimard, 1987, p. 81.
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couture, de I'esthétique et des valeurs bourgeoises. Ainsi, tout au long de la
décennie, la haute couture continue d’exercer son pouvoir absolu en matiére de

style et d’élégance.

Autorité de ’architecture fonctionnaliste

La reconstruction architecturale, apres la Seconde Guerre mondiale, prend
un essor important, puisque la plupart des villes européennes avaient été dévas-
tées. Dans I'immédiat, la demande urgente de logements conduit 'administra-
tion de la majorité des pays & adopter la solution insensée des grands ensembles,
cités-dortoirs sans aucun équipement collectif, entrainant la congestion des trans-
ports en commun. Pour contrer ces problémes, les gouvernements réforment
les lois urbaines afin d’améliorer I’aménagement des villes et de planifier leur
croissance. Méme si le profil du développement urbain refléte la direction poli-
tique et le régime du gouvernement de chaque pays, les gouvernements tentent
de dominer la réorganisation moderne et globale des cités. C’est ainsi que ’on
voit apparaitre dans les projets d’urbanisme planifié une distribution limitrophe
d’agglomérations munies de services publics, une nouvelle répartition des voies
de circulation routiére et, finalement, un contrdle formel et proportionnel des
dimensions du paysage urbain. Il est certain que la plupart des villes européennes
sont obligées de respecter, du moins partiellement, le tissu urbain existant,
mais leur planification & long terme devient prioritaire dans la logique de

fonctionnement des villes modernes.

Cette nouvelle perception de 'architecture vernaculaire vers une archi-
tecture universelle résulte, en partie, d’échanges entre théoriciens et praticiens

des arts visuels lors de congres internationaux de I’association des architectes
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(CIAM)’ de 1928 2 1956. Ainsi, les principaux énoncés de I’architecture moderne

sont posés, étudiés et publiés. Il vaut la peine d’en retracer I'évolution.

Au CIAM II de 1928, on déclare I'architecture affranchie de la politique
et de ’économie et 'on recommande ’adoption universelle de méthodes de
production. Les architectes du CIAM II mettent I’accent sur une économie et une
industrialisation planifiées, ot I'introduction de dimensions normatives ainsi
que de méthodes de production efficaces et de qualité doit précéder la rationali-

sation de I’'industrie du batiment.

Puis au cours des CIAM IV (1933) et CIAM V (1937), dominés par
Le Corbusier, le théme principal des rencontres porte sur «la ville fonction-
nelle'® ot il est possible d’établir les bases de 'urbanisation moderne des villes.
Tout en considérant la portée des constructions historiques et régionales, le fonc-
tionnalisme est déclaré dans la Charte d’Athénes (1937) comme étant le mouve-
ment architectural qui répond le mieux aux besoins de I'urbanisme et de
Parchitecture moderne. Finalement, au cours du CIAM VII (1951), de nouvelles
générations d’architectes critiquent la dimension stérile et abstraite de «la ville
fonctionnelle» et déclarent que les dimensions émotionnelle et rationnelle de
’homme moderne doivent transparaitre dans la forme et dans ’espace de ’objet

architectural afin de témoigner de ces valeurs.

Lors de la dixieme réunion a Dubrovnik, en 1956, et suite aux conflits qui
portent sur I'aspect formel des objets architecturaux et sur ’aménagement des

villes modernes, le CIAM est dissous et remplacé par le Tearmn X, composé d’une

9. Les Congrés Internationaux de I'Architecture Moderne sont issus d'une organisation qui, grice a
l'initiative des urbanistes, des architectes, des peintres et des sculpteurs d’avant-garde, tient sa
premiere réunion en 1928 pour communiquer ses recherches sur la production des formes spa-
tiales. Lors de ses réunions subséquentes, qui se tiennent a tous les quatre ans, a I'exception du
CIAM 111 qui s’est tenu en 1930, les intervenants discutent de l'esthétique et de la production de
I'espace pour finalement produire des rapports de synthése.

10. Le Corbusier, Vers une architecture, Paris, Editions Flammarion, 1993. p. 127.
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. . . 11 <
toute nouvelle génération d’architectes™ dont les travaux, tout en prétendant étre
a Popposé des énoncés de «la ville fonctionnelle», s’inscrivent néanmoins, une

fois réalisés, dans le processus de rationalisation urbaine de Le Corbusier.

Etant donné que, en plus des conflits entre les différentes générations
d’architectes, tout 'aménagement architectural européen existant demeure soumis
aux contraintes des anciens tissus urbains, il n’est pas possible d’appliquer a une
ville européenne les énoncés d’urbanisation de Le Corbusier et d’en prouver

Pefficacité.

Par contre, les écrits de Le Corbusier sont déterminants dans le déve-
loppement de I’architecture et de I'urbanisme brésiliens qui vont connaitre un
essor considérable par rapport a I’Europe qui se reconstruit graduellement. Les
jeunes architectes brésiliens, en plus de rechercher une identité stylistique natio-
nale et de se rapprocher de l'architecture occidentale moderne, considérent ses
écrits et ses réalisations comme essentiels a leur propre démarche. Cest pour-
quoi, a partir des années 1930, les théories sur I'architecture fonctionnelle de Le
Corbusier sont connues grace aux travaux de Lucio Costa, architecte brésilien de

Rio de Janeiro, et & ceux de Gregori Warchavchik, émigrant russe de Sao Paulo.

En 1936, Le Corbusier se rend compte de son influence sur I'architecture bré-
silienne quand il est invité en qualité de conseiller lors de la construction du nouvel
édifice abritant le ministére de 'Education. Pour la premiére fois, il constate 'appli-
cation des éléments formels et plastiques les plus caractéristiques de ses recher-

ches", 4 savoir les pilotis, les jardins sur le toit, les brise-soleil et les pans en verre.

11. Protagonistes du nouveau style architectural, le brutalisme, Peter et Alison Smithson dénoncent les
cités-jardins et la géométrie en damier des fonctionnalistes en proposant [‘utilisation de matériaux
bruts, de structures et de systémes de conduits apparents. lls deviennent, avec Bakema, Candilis,
van Eyck, Kurokawa et d’autres, les adversaires du CIAM et, par conséquent, de la Charte d'Athénes.
Bien qu'ils se révoltent contre I'approche fonctionnaliste en architecture, ils reconnaissent 'apport
de Le Corbusier pour l'usage du béton brut et de Mies van der Rohe pour celui de lacier brut.
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Parmi les jeunes architectes brésiliens qui suivent les recherches de
Le Corbusier, Oscar Niemeyer est sans aucun doute Pinterpréte le plus doué.
En collaborant avec Lucio Costa, il congoit le pavillon brésilien de la Foire
mondiale de New York (1937), confirmant ainsi la compréhension et I'intégra-
tion du fonctionnalisme dans I'architecture brésilienne. Lors d’autres projets, par
exemple celui du Casino de Pampulha (1942), tout en continuant de privilégier
les énoncés de I'architecture fonctionnaliste de Le Corbusier, il réserve une place
importante a son esthétique sensuelle. Il marque ce lieu par une promenade
architecturale et une composition spatiale narrative dont la vivacité et 'équilibre
sont considérés encore aujourd’hui comme remarquables. Ce complexe est
composé de formes sinusoidales dont ’espace et la structure font référence au
jeu et a la danse. Sans rien perdre de 'atmosphere sévere évoquée par les fagades
minimalistes faites de travertin, le batiment évoque la théatralité grace & son

intérieur décoré de verre et de juparana .

Gréce a la dimension avant-gardiste du mouvement de I’architecture brési-
lienne et son importante diffusion médiatique, les architectes européens d’apres
la Deuxi¢me Guerre mondiale réalisent que le Brésil est devenu, en quelques

années, un centre de recherches et d’expérimentation pour ’architecture

12. Le Corbusier, op. cit., p. 112.
«Ses écrits portant sur l'urbanisme et sur l'architecture fonctionnaliste reflétant la pensée des
architectes les plus modernes, formaient une synthése rigoureuse qui sera appliquée pour la
premiére fois et de fagon magistrale lors de la construction de I'édifice du ministére de I'Education.
Le Corbusier, illustrant son ouvrage de silos a grains, de voitures, de paquebots et d’avions,
démontre la formation de nouveaux secteurs dans le développement de I'architecture moderne,
particuliérement reliés a 'urbanisme et s’inspire de leurs dimensions afin de proposer I'unité
d’habitation moderne et fonctionnel. En conclusion, Le Corbusier juge que l'architecture
moderne devra répondre a cinq principes élémentaires lors de la conception et de la réalisation
d’objets architecturaux. Tout en considérant I'essentiel angle droit dans I'ensemble des composi-
tions, il évoque I'importance des piliers qui doivent traverser librement une maison, puis de son
ossature qui mérite d'étre indépendante par rapport aux cloisons; son troisi¢me énoncé exige la
conception d’un plan permettant une individualisation d’aménagement & chaque étage. Finalement,
les deux derniers énoncés portent sur la nécessité d'une fagade libre et dénudée d’éléments
superflus et d'un toit-terrasse qui doit étre aménagé comme un jardin.»

13. Granit de couleur rose qu’on ne trouve que dans certains pays d’Amérique du Sud et en Inde.
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mondiale. Les architectes brésiliens, tout en travaillant sur le sens plastique des
formes et en se forgeant une identité moderne spécifique, basent leurs expériences
sur les énoncés de Le Corbusier, confirmant ainsi son apport a I'architecture
moderne. Cette avant-garde de I’architecture brésilienne atteint son apogée grace
a P'envergure et aux moyens utilisés lors de la réalisation du projet Brasilia, la
nouvelle capitale du pays. La démarche se démarque par une sensualité formelle
exceptionnelle et par une modernité sans précédent, tant pour le projet urbain
que pour les solutions structurelles utilisées dans la majorité des édifices.
Lintérét mondial pour ce mégaprojet découle du fait qu’il s’érige sur des terres
désertiques au cceur du pays ol ni sa conception, ni sa réalisation ne sont sou-
mises aux contraintes des tissus urbains existants auxquels sont habituellement

exposés les projets.

Lampleur des travaux de Brasilia s’est certes attiré des critiques, mais
comme le dit Michel Ragon : «Il est certain que Brasilia, avec son architecture
«monument», son architecture «objet», marque plus la fin d’une architecture

. 14
ancienne que le commencement d’une nouvelle “».

Méme si Brasilia est un projet exceptionnel, il faut noter qu'un autre
mégaprojet I'a précédé. Il s’agit de Chandigarh, nouvelle capitale du Pendjab,
région qui fait partie des territoires unis de I'Inde, et dont la conception fut
confiée a Le Corbusier. En dépit du fait que son mandat fut limité aux édifices
gouvernementaux et & quelques unités d’habitation, 'envergure et le contexte du
projet lui ont permis de démontrer P'universalité de ses recherches tant du point

de vue de 'urbanisme que de celui de ’architecture.

14. Michel Ragon, Histoire de l'architecture et de I'urbanisme moderne. 3. De Brasilia au post-
modernisme 1940-1991, Paris, Casterman, 1986, p. 18.
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Bien que ces deux projets (Brasilia et Chandigarh) se soient réalisés hors
de I’Europe, il faut reconnaitre que leur envergure et leur monumentalité, tout en
dépassant les possibilités de I'architecture moderne européenne, mettent en
ceuvre 'ensemble des principes du fonctionnalisme. Ainsi ’Europe, toujours
préoccupée par 'urbanisation moderne des villes et les projets d’habitation
communautaire, se voit soumise a deux différents comportements sociaux : 'un
qui s’oriente vers des changements radicaux et 'autre qui s’accroche aux valeurs
anciennes. Enfin, tout en cherchant de nouvelles solutions stylistiques et for-
melles en architecture, plus particuli¢rement en architecture d’habitation, la réa-
lisation de lieux de culte est essentielle pour répondre aux valeurs traditionnelles

de la majorité des classes sociales moyennes d’aprés-guerre.

Christian Dior (1905-1957)

Apres des études non achevées a I'Ecole libre des sciences politiques, Dior
arrive a Paris en 1937, s’inscrit a des cours de dessin, travaille comme dessinateur
chez Schiaparelli et comme modéliste chez Piguet. Il fréquente le milieu des
artistes surréalistes, dont Cocteau et Bérard, et approfondit aupres d’eux son
intérét pour l'art, plus particuliérement pour la peinture. Trés vite reconnu dans
le milieu de la mode, il devient en 1945 modéliste pour la maison de couture

Lucien Lelong".

Sa rencontre avec I'industriel du textile Marcel Boussac, qui le soutient finan-
cierement, lui permet d’ouvrir sa propre maison de couture. Le 12 février 1947,
Dior présente sa premiére collection, dont les modeles féminins ont un tel succes

que les revues de mode et les journaux du monde entier en parlent. Ainsi, aprés

15. Rudolf Kinzel, Krolowie mody. Historia Haute Couture, Wroclaw, Wydawnictwo Metrum, 1995,
p. 328.
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les années d’austérité de la guerre, il réinvente la mode féminine et ses modeles,
d’une richesse digne de la haute couture, évoquent de nouveau une sensualité
féminine. Ainsi, la silhouette New Look de Dior s’impose 2 travers le monde et
provoque un engouement général au point d’initier le phénomeéne de la démo-
cratisation de la mode féminine. Tout au long de la décennie, Dior est, sans
conteste, le responsable du renouvellement de la mode, tant par la forme du
vétement que par l'usage inattendu des étoffes, tels la gabardine de laine, le
coton ou la soie sauvage que I'on ne retrouvait jusque-la que pour la confection

de produits industriels.

Louverture de sa maison de couture 2 New York, en 1948, permet a la mode
parisienne d’avoir une vitrine en Amérique du Nord et de figurer parmi les pro-
duits de luxe. La maison new-yorkaise propose, en plus des vétements spéciale-
ment congus pour la femme américaine, des accessoires et des parfums livrés
directement de Paris, confirmant ainsi que Dior est 'un des principaux respon-

sables du «passage de la haute couture a la griffe»'®,

La création artistique et la politique de diffusion de la mode de Christian
Dior provoquent des changements de structure profonds a la Chambre Syndicale
de la Couture Parisienne. Il va sans dire que, grace  lui, s'instaure a Paris tout un
syst¢me de protection de la création en mode a partir d’un contrat type, du dépot
de la marque jusqu’a I'enregistrement de modeles auprés de la Chambre Syndicale.
Apres la mort subite de Dior en 1957, Marc Bohan dessine les collections de haute
couture et est remplacé en 1987 par Gianfranco Ferre. Finalement, depuis 1991,

John Galliano est directeur artistique de la maison.

16. Marie-France Pochna, Dior, Paris, Editions Assouline, collection Mémoire de la mode, 1996, p. 12
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Christian Dior : Tailleur Bar, Paris, 1947

Ce tailleur (Illustration n° 1)"7, présenté lors
du défilé de février 1947 & Paris pour la collection
printemps, est ’'exemple par excellence de la nou-

velle silhouette New Look proposée par Dior.

Composé d’une veste en soie shantung de
couleur écrue et d’une jupe en laine de couleur
noire, cet ensemble évoque la forme d’un sablier.
La veste est légérement évasée et arrondie au
niveau des épaules, extrémement rétrécie a la taille
et évasée de nouveau par le bas du corsage en
forme de basque. La jupe circulaire confection-

née avec des plis couteaux s’arréte au niveau des

mollets, suit la ligne dictée par la basque du cor-

Hlustration n° 1
sage et garde son effet évasé grace au jupon qui C. DIOR, TAILLEUR BAR

supporte plusieurs metres de tissu'".

Mise a plat, la composition de la veste du tailleur Bar (Illustration n° 2) est
parfaitement symétrique par rapport & la médiane du corps féminin. Cette
médiane, 'axe de symétrie (X,Y) de la veste, se trouve exactement ol sont placées
les cinq formes rondes des boutons finis en tissu. Aussi, sur le méme axe, dans la
partie supérieure du corsage, une forme triangulaire et transparente correspond
au décolleté. Puis, a 'autre extrémité, au bas de la veste, sur la basque, un autre
triangle, toujours transparent, permet de discerner la ligne horizontale ol prennent

naissance quelques plis couteaux de la jupe. Ces deux triangles transparents

17. Photographie réalisée par Willy Maywald en 1957, Agence Disc and Artist.
18. Exposition : Hommage a Christian Dior, 1947-1957, Paris, Musée des Arts de la Mode et du Textile,
1987-1988.
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représentent réellement la clé de la composition; assemblés par leur sommet,
ils forment un sablier et par leur base, un losange. D’autre part, le triangle trans-
parent inférieur, tout autant que le triangle transparent supérieur, renvoie au
corsage qui ordonne la composition du tailleur. La jupe a été réalisée a partir de
deux cercles” et Pampleur de sa forme finale est maitrisée par soixante-quatre
plis couteaux répartis en nombre de seize pour chaque quart de la jupe. Pour
contrer le poids de I’étoffe et pour assurer I'ampleur initiée par la ligne de la
basque, la jupe repose sur un jupon d’organsin, une étoffe légérement rigide dont

les fils largement tissés forment des hexagones.

Le graphique 2 plat du tailleur per- X

B

met de constater que sa forme finale a été \ /
/
/

7 " W
tracée sur deux trapézes superposés \A/\fc
(A,B,C,D et D,C,E,E) (Illustration n° 2).

La hauteur (h) du trapeze supé-

rieur (A,B,C,D) correspond a la dimen- /

Z
sion de son cdté horizontal le plus long // \

(A,B). Cette méme hauteur (%) s’'inscrit F 5 E
deux fois dans la hauteur du trapéze I hafhntne D
inférieur et approximativement quatre RO L
fois dans son c6té horizontal le plus

long (EE).

Les lignes obliques des deux trapezes (A,D; B,C et ED; E,C), prolongées
vers 'intérieur, forment un autre losange virtuel (W,C,Z,D), dont les deux extré-

mités (W,Z) les plus éloignées sont situées sur 'axe de symétrie (X,Y) de la

19. Ceci a été confirmé lors d’un entretien téléphonique, le 24 juin 1999, avec madame Soizic Pfaff,
responsable des archives de la maison Dior.
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composition et les deux autres correspondent aux points de jonction des deux

trapezes superposés. Ce losange devient le principal indice de la composition.

A Pintérieur de la forme globale du tailleur (A,B,C,E,ED), les lignes K,L;
KLL' et I,); I.), qui correspondent aux lignes de coupe de la veste, définissent les

figures du corsage et en marquent les dimensions et les proportions.

Leffet évasé-ajusté-évasé de la forme globale du tailleur est imposé par la

construction du corsage.

Les lignes de coupe (I,J; K,L et
II,]I : KI,LI) se trouvent respectivement a
la méme distance de chaque coté de
’axe de symétrie (X,Y) et participent a
'ajustement du corsage. Les lignes de la

coupe princesse (L] et II,II) délimitent

les pieces d’étoffe qui occupent les par-

FF)LOOUJE

ties latérales du corsage. Puis les lignes

st Hlustration n° 3
de coupe francaise (K,L et K',L'), situées STRUCTURE, DOS ET DEVANT
vers l'intérieur par rapport a la coupe
princesse, donc plus pres de 'axe de symétrie, relient les morceaux médians et
centraux de 'étoffe du corsage. Les morceaux centraux se croisent et sont retenus
par une série de cinq boutons et le morceau central droit est délimité par un seg-
ment (MN'O) dont le parcours est identique a celui (MIN'O") qui délimite le

morceau central gauche (Illustration n° 3).
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dos devant dos

B o e R e e o)

axe de dos axe latéral Y axe latéral axe de dos

Hlustration n° 4
STRUCTURE GLOBALE DECOMPOSEE

Trois formes différentes s’étalent a droite de 'axe de symétrie (X,Y) (Illus-
tration n° 3). Il s’agit de formes complexes qui manifestent une certaine
similitude; la premiére forme est délimitée par les points K,M,NI,O,L,NZ; la
deuxieme est circonscrite par les points A,K,NZ,L,],Na,I et enfin, la troisieme,
étendue comme les deux formes précédentes, comprend les six points
T,LNJ,S,N* et n’est vue ici que partiellement puisqu'elle appartient également
au dos de la veste. La forme P,A,T,N"S,R,N étalée jusqu’a la médiane du dos
complete les quatre figures qui constituent la moitié du corsage. Cette structure
est d’autant plus pertinente que les points D et C du losange virtuel (W,C,Z,D)
(voir Illustration n° 2) agissent comme des fleches suggérant la direction du déve-
loppement du corsage de la veste, tandis que la direction des points W et Z du
losange virtuel est neutralisée par les pointes formelles du décolleté et de I'ouver-
ture de la basque. C’est ainsi que la mise a plat montre les huit figures, quatre de

chaque coté de I’axe de symétrie (X,Y), qui composent le corsage de la veste.
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Nous pouvons constater que cha-
cune des huit figures (K,M,N',0,L,N?),
(AKN.LINY), (TLN’JSNY), (PA,
N%SRN’) et (M,K,N°LLO'NY,
(K. BINTLLND, (LTINS TN),
(B,BN"R,S", N, T") renvoie aux formes
virtuelles de deux trapeézes superposés
en forme de sablier (Illustration n° 5).
Les formes virtuelles qui se dressent

entre chacun des sabliers renvoient a

des formes de losange (Illustration n° 6).

Oscar Niemeyer (1907-)

lllustration n° 5
FORMES ORIGINALES

Hlustration n° 6
FORMES VIRTUELLES DE LA STRUCTURE

Oscar Niemeyer compléte ses études en architecture a I'Ecole nationale des

Beaux-Arts de Rio de Janeiro en 1934 sous la direction de Lucio Costa, jeune
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architecte avant-gardiste qui lui fait découvrir Le Corbusier. Niemeyer entre-
prend sa carriere d’architecte dans le cabinet méme de Costa en participant au
projet du ministere de I’Education et de la Santé. Ce projet, dont Le Corbusier
était architecte-conseil, constitue, tant pour Niemeyer que pour toute la généra-
tion des jeunes architectes brésiliens, le point de départ d’une nouvelle approche

conceptuelle et pratique de ’architecture moderne locale.

En 1943, jeune architecte talentueux et déja apprécié, Niemeyer se voit
offrir par Juscelino Kubitschek la construction d’une série de projets, dont le
casino, le club nautique et un restaurant, qui devaient revitaliser tout un quartier
de Rio de Janeiro, le Belo Horizonte. Ces projets marquent le début des recherches
de Niemeyer qui, tout en respectant les énoncés de I’architecture moderne de
Le Corbusier et le style international, pose les bases d’une architecture contem-
poraine spécifiquement brésilienne, tant du point de vue formel que plastique, en
exploitant de fagon originale le béton armé et les matériaux de structure. Ses
recherches sur 'esthétique du batiment se traduisent par une mise en valeur des
structures porteuses et par I'utilisation de pilotis en forme de V, d’arcs, de vofites
et de rampes. Loriginalité de ses créations aboutit 2 un dynamisme créé par I'oppo-
sition de volumes forts i)ar rapport a la légereté et a la sensualité des courbes qui

organisent les structures porteuses.

Gréce a Kubitschek, devenu président de la République en 1954, Niemeyer
devient responsable du plus important projet gouvernemental, celui de conce-
voir la nouvelle capitale du Brésil, Brasilia, responsabilité qu’il partage avec

Lucio Costa.

L’année suivante, les plans d’urbanisation de Brasilia sont dessinés par

Lucio Costa qui, malgré I'utilisation du modeéle moderne basé sur une forme
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orthogonale, s’inspire essentiellement de la croix, ce qu’il justifie dans un texte
introduisant le projet :
Il est né du geste initial de quiconque désigne un endroit et en prend
possession : deux barres qui se croisent a angle droit, formant une croix.
Ce signe a été ensuite adapté a la topographie, a la pente naturelle du
terrain et a la meilleure orientation: les bras de I'une des barres ont été

recourbés, formant un signe s’inscrivant dans un triangle équilatéral qui
délimite la zone & urbaniser®.

Il propose une composition organisée de maniére symbolique ot 4 la téte
de I’axe principal est-ouest, se trouve le nouveau centre politique rassemblant les
édifices des pouvoirs exécutif, législatif et judiciaire autour d’une place triangu-
laire. Comme la population de la capitale ne devait pas dépasser 500 000 habi-
tants, Costa inclut également dans le projet des zones résidentielles tout au
long de I'axe nord-sud dont les plans sont dressés sur des carrés comprenant des
centres de loisirs implantés aux croisements des voies d’acces. Finalement, les
voies de communication séparées par des espaces de verdure sont différentes
pour les piétons et pour les voitures, alors que les noeuds routiers sont organisés

de fagon 4 permettre une circulation fluide®.

Quant aux objets architecturaux, dont la construction devra étre réalisée en
trois ans, Oscar Niemeyer simplifie le répertoire des formes i I'extréme en
se limitant a des murs-rideaux, des pilotis et des brise-soleil. Il congoit d’abord
le palais de I’Aurore, résidence du président de la République”, érigé en un
parallélépipede de verre monté sur des assises de béton. Lédifice est recouvert

d’énormes plaques de marbre blanc et sa structure, d’apparence trés légere,

20. W. Holford, Brasilia. Architectural Review. Vol. 122, 1957, p. 94.

21. Gilbert Luigi, Oscar Niemeyer, une esthétique de la fluidité, Marseille, Editions Parenthéses, 1987,
p. 28-47.

22. Idem, p.113.
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repose sur des colonnes porteuses partiellement noyées dans un plan d’eau
entourant I’édifice. Le deuxiéme projet, celui du Congrés national, comprend
deux demi-coupoles dont I'une est renversée et abrite la Chambre des députés.
Les services administratifs du gouvernement se trouvent dans deux tours jumelles
dont la forme élancée neutralise I'effet massif des demi-coupoles. Les édifices des
ministeres sont éloignés des trois principaux édifices du gouvernement et leur
forme en parallélépipede est couverte de murs-rideaux d’aluminium et de verre.
Ils sont répartis au nombre de six de chaque c6té de la principale voie de circula-
tion. Finalement, la cathédrale est située légérement a ’écart de la place des Trois
Pouvoirs et son environnement dégagé permet d’exalter sa forme monumentale

b . s . 72 23
composee de seize Pl.].lCI'S incurvés s’ouvrant en couronne”.

Les formes utilisées par Niemeyer dans ce projet sont issues du répertoire
de l’architecture internationale24, mais ses recherches formelles lui permettent
d’appliquer aux principaux éléments des transformations importantes. Par
exemple, la forme des pilotis subit des modifications majeures et la répartition de
ceux-ci est fortement espacée; la dimension de 'ensemble des éléments exige que
'on s’en éloigne afin de saisir la totalité de la composition de I’édifice; enfin, les
motifs formels se singularisent par leur monumentalité, tout comme les contrastes
entre les textures appliquées sur les facades des édifices. Niemeyer donne au pro-
jet une dimension surréaliste en créant des objets monumentaux insolites de part

et d’autre du centre administratif de la ville.

Quant aux habitations, d’'importants parallélépipedes sont répartis tout au
long de 'axe nord-sud, en superquartiers pourvus de tous les services nécessaires

pour accueillir jusqu’a 3 000 habitants chacun. Le systéme des superquartiers sert a

23. Marc-Henri Wajnberg, 2000, Oscar Niemeyer : un architecte engagé dans le siécle, film, 60 minutes,
Belgique/France.
24. Michel Ragon, op. cit,, p. 20.
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maintenir la quadrature du tissu résidentiel. Malheureusement, I'esthétique des
facades réduites aux formes les plus élémentaires est loin de la beauté des édifices
administratifs. Costa et Niemeyer souhaitaient introduire un nouveau paysage
urbain dans le savoir architectural en utilisant des formules de composition déja
acquises, mais en expérimentant ’échelle et la nature des objets travaillés; ils
espéraient également proposer une conception de I'environnement urbain des
villes de demain. C’est véritablement avec ce projet que Niemeyer initie I'instau-

ration d’un style propre a 'architecture brésilienne.

Le coup d’Etat militaire de 1964 ’oblige cependant a quitter son pays et a se
réfugier en France jusqu’en 1971. Apres des travaux en Israél, il donne a ’Algérie
les universités de Constantine (1969) et d’Alger (1972) et réalise, en France, le
siege du Parti communiste a Paris (1971). De retour a Rio de Janeiro vers la fin
des années 1970, il méne a terme d’autres projets, dont le plus important, réalisé

en 1996, est sans aucun doute le Musée d’art moderne de Niteroi.

Oscar Niemeyer : Cathédrale Nossa—Senhora—Aparecida, Brasiliazs, ¢. 1957-1973.

Lucio Costa, responsable du projet d’urbanisme de Brasilia®, dresse le plan
de la nouvelle ville sur une forme de croix. Une autoroute moderne, sur I’axe
nord-sud, dirige la circulation extérieure directement au coeur de la ville et croise,
Place des Trois-Pouvoirs, I'axe est-ouest qui relie les quartiers administratifs. La
cathédrale est située non loin de la Place des Trois-Pouvoirs, dans un lieu isolé,

de fagon a mettre en valeur sa forme monumentale.

25. La cathédrale Nossa-Senhora-Aparecida de Brasilia fait partie d’'un mégaprojet qui consiste a
construire la nouvelle capitale du Brésil qui deviendra le symbole d'un nouveau pays libéré du
colonialisme.

26. Jean Petit, Niemeyer poéte d‘architecture, Paris, Bibliothéque des arts, c. 1995, p. 213.
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Hlustration n° 7
O. NIEMEYER, CATHEDRALE NOSSA-SENHORA-APARECIDA

Niemeyer suit des criteres extrémement simples dans la conception de
'ensemble des édifices qui seront érigés a Brasilia. Le batiment de la cathédrale
est dressé sur un plan circulaire d’'un diamétre de soixante métres et la nef se
trouve a trois metres au-dessous du niveau du sol (Illustration n° 7). La structure
de la cathédrale est composée de seize éléments porteurs d’'une hauteur de 40 m
chacun qui s’épanouissent comme une gerbe de fleurs. Ces arcs aériens en béton
armé s’étirent en lignes hyperboliques. Ancrés dans I’eau, ils suivent un parcours
ascendant de trente et un metres pour se greffer a une forme circulaire d’un dia-
metre de 12 m. Puis, en s’ouvrant, ils poursuivent leur ascension jusqu’a une hau-

“ 2z . . 2 . P
teur de quarante métres, créant ainsi une sorte de couronne’’. Tant de 'intérieur

27. Gilbert Luigj, op. cit., p. 97.
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que de I’extérieur de la cathédrale, le parcours de chacun des arcs est souligné sur
toute sa longueur par une ligne médiane en relief. Pour délimiter I’espace inté-
rieur de la nef, les vitraux, réalisés par Marianne Peretti, relient les espaces entre
chaque arc jusqu’a la forme circulaire qui sert de toit a la cathédrale. Les vitraux,
caractérisés par la prédominance du bleu, sont montés sur des formes géomé-

triques en métal qui rappellent deux trapezes reliés par leur base.

Une rampe descendante constitue
le seul acces a la cathédrale (Illustration
n° 8), ce qui oblige les visiteurs a traver-
ser un passage sombre sous le niveau du
sol avant d’aboutir a un espace lumi-

. St b .
neux, la nef circulaire™: cela symbolise

Pascension des ténebres vers la lumiére Hlustration n° 8
o ACCES A LA CATHEDRALE
divine.
La cathédrale est entourée d’un plan d’eau également circulaire. Les lignes

courbes des arcs se multiplient par leur réflexion a la surface de I’eau.

La reconstitution graphique de la x 2 % n

fagade de la cathédrale permet de consta- w /-

ter que sa forme finale a été tracée sur > i e

deux trapézes superposés (A,B,C,D et E

D,C,E,E) (Illustration n°9). - - .
Le coté horizontal (A,B), le plus lHlustration n® 9

. FORME ORIGINALE, CLE
grand du trapeze supérieur (A,B,C,D),

correspond a deux hauteurs (h) du trapeze.

28. Plusieurs renseignements ont été obtenus lors d’un entretien téléphonique, le 4 novembre 2000,
avec monsieur Oscar Niemeyer.
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Cette méme hauteur () s’inscrit trois fois dans la hauteur du trapeéze inférieur et

six fois dans son c6té horizontal le plus long (EE).

En prolongeant vers l'intérieur les lignes obliques des deux trapézes
(A,D; B,C et ED; E,C), on constate la présence d’un losange virtuel (W,C,Z,D).
Ses deux extrémités (W,Z) les plus éloignées sont situées sur ’axe de symétrie
(X,Y) de la composition et les deux autres rejoignent les points de jonction (C,D)

des deux trapézes superposés.

Ce losange, au méme titre que le losange du tailleur Bar, est le principal

indice géométrique de la composition de la cathédrale.

Les éléments porteurs respon-
sables de la silhouette de I’édifice (A,B,
C,E,ED) ont été congus & partir de
losanges extrémement étirés suivant un

axe vertical. Ces axes verticaux se trouvent

12 ot les lignes saillantes des arcs souli-

Hlustration n° 10
gnent leur parcours. Puisque tous les STRUCTURE

éléments porteurs se joignent a une

hauteur de trente et un metres, ils forment une collection de neuf losanges qui
se développent en suivant la ligne horizontale qui correspond au segment (C,D)
de la forme globale. Sur I'axe de symétrie (X,Y) dela fagade de la cathédrale (Illus-
tration n° 10) se trouve le premier losange (M,NI,O,NI), puis quatre autres sont
répartis respectivement de chaque coté de I'axe de symétrie (X,Y). La premiere
paire de losanges (K,N',L,N" et K,N',L,N"), chacun semblable au losange central,
rejoint les mémes points (N' et N') pour s'étendre suivant ’axe horizontal
(D,C). Il en va de méme pour la deuxiéme paire (LN J,N" et I'N%J,N) et la troi-
sitme (T,N'S,N" et T, N',S',N") qui, vues de plus en plus de profil, atteignent la
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quatri®me paire (A,N",ED et B,N',E,C) a Pextrémité latérale du dessin de la facade
de la cathédrale.

Cette quatriéme paire de losanges A
(en profil) fait voir la forme des él¢é-

ments porteurs (Illustration n° 11). Une

coupe transversale, réalisée suivant le
parcours des lignes saillantes, donc

exactement sur 'axe de symétrie de

v}

2212 N -]
Iélément porteur, montre une figure <. 7% DA
composée de deux formes triangulaires e
(A,1,D et D,1,F) reliées par leur base. STRUCTURE D’UN ELEMENT
Puis, une coupe horizontale sur la ligne

(D,1) qui est la base commune des deux triangles superposés (A,1,D et D,1,F)
représente la partie la plus large de 'élément porteur et correspond a un losange

(N°,1,N* D).

Le développement a plat des seize losanges identiques et responsables dela
structure porteuse de la cathédrale révele les figures virtuelles qui se créent entre
eux et permet de voir comment les points D et C du losange virtuel (D,W,C,Z)
(voir Illustration n° 9) agissent comme des fleches qui supportent les éléments

porteurs.

Les seize losanges responsables de la structure porteuse sont ici tracés sur
un rectangle dont la hauteur correspond a celle de la cathédrale et dont la longueur
équivaut 2 la somme des seize losanges étalés suivant une ligne horizontale ol se
trouve le segment (D,C) déja repéré sur le dessin de la forme globale (A,B,C,E,ED)
(voir Illustration n° 10). Cette opération graphique permet de souligner les formes

virtuelles se dessinant entre chacun des losanges (Illustration n° 12).
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llustration n° 12

STRUCTURE GLOBALE DECOMPOSEE

) e e T S S . S T ryepeps SSpRpRpR SPApE

/

/

Toutes les figures réelles des éléments porteurs de la cathédrale sont répar-

ties de part et d’autre de ’axe de symétrie (X,Y) et forment une collection de

15 losanges identiques. Le seizieme losange est divisé en deux triangles suivant

I’axe de symétrie (X,Y) et est placé de part et d’autre de I'extrémité du graphique.

Ces triangles exercent une forte tension continue sur I'axe horizontal en suggé-

rant un mouvement virtuel concentrique.

llustration n° 13

FORMES VIRTUELLES DE LA STRUCTURE



82

Les formes virtuelles (Illustration n° 13) qui se dressent entre chacun des
losanges renvoient & des formes composées de deux triangles superposés en

forme de sablier.

Meéme si les proportions de la forme globale des deux objets comparés sont
différentes, la forme en sablier de la cathédrale Nossa—Senhora—Aparecida

évoque une composition similaire a celle du tailleur Bar de Christian Dior.

Points de convergence

lllustration n° 14
POINTS DE CONVERGENCE

Premiérement, dans les deux cas, les formes trapézoidales et triangulaires
organisent ’ensemble des figures responsables de la composition et de la struc-
ture (Illustration n° 14). En outre, le nombre de huit figures a la base de la compo-

sition est repris dans les deux formes globales : unitaire, comme dans le cas du
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Hlustration n° 15
POINTS DE CONVERGENCE, SUITE

corsage de la veste; doublé, pour les seize éléments porteurs de la structure de la

cathédrale; ou multiplié par quatre, pour le nombre des plis couteaux de la jupe.

Pour la veste du tailleur, les coutures responsables de sa structure ont été
réalisées a partir des figures en sablier taillées de fagon & abandonner des piéces
d’étoffe en forme de losange, mais qui, grace aux coutures, demeurent virtuelle-
ment dans le corsage (Illustration n° 15). Pour ce qui est de la cathédrale, les seize
éléments porteurs sont érigés a partir du losange, puis les lignes saillantes pré-
sentes de chaque c6té de cette forme géométrique peuvent étre mises en parallele
avec les coutures du corsage. Cet appariement est d’autant plus marquant que la
coupe transversale d'un arc donne une forme de losange tout 2 fait similaire aux
pieces d’étoffe abandonnées lors de la confection du corsage. La figure obtenue
par la superposition de I’élément central droit du corsage sur son équivalent
gauche (simple croisé de la veste) est composée d’un rectangle juxtaposé a deux

triangles, incitant a la lecture des deux triangles transparents du décolleté et de
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I'ouverture de la basque, tout comme les triangles transparents formés entre deux

éléments porteurs de la cathédrale.

La transparence du décolleté du corsage de la veste, de forme triangulaire,
rappelle celle de la forme triangulaire des vitraux dela partie supérieure de
I’église. De plus, la forme triangulaire et transparente de I'ouverture de la basque
de la veste équivaut aux vitraux placés dans les parties inférieures du batiment. Le
nombre d’arcs qui se reflétent sur le plan d’eau se multiplie et 'ensemble réfléchi
change de forme aux yeux du visiteur, tout comme la jupe taillée en deux cercles
et confectionnée en plis couteaux se transforme avec chaque mouvement effectué
par la personne qui porte le vétement. Les deux cercles de la jupe s’apparentent
aux deux cercles de la cathédrale : celui de la base de Iédifice et celui du plan d’eau
qui 'entoure. Puis 'organsin du jupon qui soutient 'ampleur de la jupe est, en
fait, une étoffe légere et rigide dont les fils sont tissés en hexagone, tout comme

les éléments métalliques responsables de la structure des vitraux.

Hubert de Givenchy (1927- )

Considéré comme un des couturiers les plus marquants de la deuxiéme
partie du XX° siecle, Hubert de Givenchy est associé autant & la mode qu’a la
décoration et a I’art. A I’age de dix-huit ans, il commence 2 travailler chez Jacques
Fath tout en étudiant ’histoire de I’art et le dessin a ’école des Beaux-Arts, ot il

peaufine ses croquis et ses illustrations.

Au début de 1946, il entre chez Robert Piguet en tant que dessinateur et res-
ponsable de la réalisation des toiles et de la confection des modeles, ce qui
I’encourage a parfaire ses connaissances en construction de vétement. Puis, a la

fin de 1946, il fait un court passage chez Lucien Lelong, une maison réputée pour
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ses techniques de construction du vétement. Quelques mois plus tard, il débute

chez Elsa Schiaparelli.

Pour simplifier la garde-robe de la femme moderne, Givenchy propose a
Schiaparelli de concevoir une ligne de vétements moins cotiteuse qu’il nomme les
«séparables ». Composée de vétements classiques renouvelés, cette ligne de véte-
ments donne & la femme plus de liberté tant sur le plan vestimentaire que
financier. On peut considérer aujourd’hui que lapparition des «séparables»

marque véritablement le début du prét-a-porter en France.

En 1951, Givenchy ouvre sa propre maison de couture en grande partie
grace au financement de Louis Fontaine, un des propriétaires de Prisunic”. Il
présente sa premiere collection au mois de février 1952, ot il se démarque des
autres maisons de haute couture en proposant des vétements dépouillés tant sur
le plan de la forme que sur celui des étoffes et en imposant de nouvelles propor-
tions a la silhouette féminine, ce qui forcera les autres maisons de haute couture
a rajeunir le style de leurs vétements féminins. Cette collection connait un succes
immédiat. La réussite soutenue de ses collections lui permet d’ouvrir subséquem-
ment des boutiques & Rome, & Zurich et a Buenos Aires. Il applique les nouvelles
proportions a la ligne des «séparables» et ouvre a Paris la Grande Boutique, don-
nant ainsi a la femme moderne un meilleur acces aux produits de luxe. Deux
importantes rencontres influencent la stylistique de ses créations et ’avenir de sa
maison. En 1953, 'actrice Audrey Hepburn devient sa muse et son mannequin
fétiche et il lui crée des vétements tant pour la scéne que pour sa garde-robe per-
sonnelle. La méme année, il rencontre Balenciaga qui devient son véritable men-

tor, son malitre et son pere spirituel. Il parfait avec lui ses connaissances en

29. Jean-Noé! Liaut, Hubert de Givenchy. Entre Vies et Légendes, Paris, Bernard Grasset, 2000, p. 109.




86

matiere d’élégance et ses techniques de construction du vétement a I'image des

techniques de construction des objets architecturaux.

En 1952, la maison Givenchy est la premiere a signer des contrats de licence
pour ses collections, ce qui lui vaut 'exclusion temporaire de la Chambre Syndicale
de la Couture Parisienne. Sa maison perd temporairement, par le fait méme, le

titre de maison de haute couture.

Au cours de sa carrieére, Givenchy réussit & imposer a la mode la silhouette
carrée® de la robe sac, la silhouette rectangulaire de la ligne Baby Doll, puis
I'incontournable petite robe noire, portée par Audrey Hepburn dans Diamants sur

le canapé et qui deviendra un essentiel de la garde-robe de la femme moderne.

En 1995, Givenchy quitte sa maison de couture, vendue trois ans plus t6t au
groupe financier Louis Vuitton — Moét — Hennessy, pour s’impliquer dans
d’autres projets comme celui de la restauration du potager de Louis XIV a
Versailles. Puis en 1997, la maison de ventes aux enchéres Christie’s lui donne le

fauteuil de la présidence, poste qu’il occupe encore aujourd’hui.

Parmi les expositions les plus importantes consacrées aux ceuvres de Given-
chy, mentionnons celle de La Haye, consacrée aux vétements portés par Audrey
Hepburn, celle du Fashion Institute of Technology de New York de 1982 qui offre
une rétrospective de son ceuvre et, finalement, celle du Musée Galliera, qui en

1992 souligna le quaranti¢éme anniversaire de la griffe Givenchy.

En reconnaissance de sa créativité et de son élégance, Givenchy est récom-
pensé en Italie par le prix Tiberio d’Oro et regoit 2 deux reprises, en 1978 et en

1982, le Dé d’Or — ultime récompense pour un couturier — offert par la Chambre

30. Frangois Boucher, op. cit., p. 406-409.
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Syndicale de la Couture Parisienne. Finalement, en 1983, il est nommé Chevalier

de I’Ordre de la Légion d’Honneur par le gouvernement frangais.

Hubert de Givenchy : Tailleur a basques, Paris, 1954

Ce tailleur (Ilustration n° 16),
créé par Givenchy, est le témoin par
excellence de son approche stylistique
minimaliste. Il fait partie de la collec-
tion haute couture pour la saison
printemps-été 1954 et s’inscrit dans la
démarche du concepteur qui vise a
rajeunir et & moderniser la mode fémi-
nine. Ce tailleur manifeste la particula-
rité du travail de Givenchy tant par ses
étoffes monochromes et la simplicité de
la ligne de la silhouette que par une

structure parfaite au niveau de la coupe.

Lensemble, composé d’une veste
a basques écourtées a double bouton-

nage et d’une jupe fourreau, est confec-

Hlustration n° 16
H. DE GIVENCHY, TAILLEUR A BASQUES

tionné dans une toile de laine couleur jonquille. La veste, aux épaules légérement

élargies, est construite a partir d’'un corsage ajusté selon la coupe princesse.

L'extréme simplicité de la veste est animée par d’imposants revers géométriques

31. «Une legon de construction pour une belle architecture» disait la correspondante de Harper’'s
Bazar a Paris, Marie-Louise Bousquet. in Jean-Noél Liaut, op. cit., p. 116.
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qui sont retenus par des boutons identiques a ceux du corsage. La jupe fourreau,

avec son pli creux dans le dos, atteint le tiers supérieur du mollet.

La mise a plat du tailleur montre
que la forme globale a été construite a
partir d’un trapeéze allongé (A,B,C,D)
qui repose sur son coté le plus étroit
C,D (Illustration n° 17). La hauteur glo-
bale (k) du trapéze correspond & quatre
fois la longueur du segment D,C et a
deux fois la longueur du segment A,B.
Le trapeéze original (A,B,C,D) contient
également quatre trapeézes de différentes
dimensions qui correspondent a d’autres

parties du tailleur.

Le trapéze A,B,EJF, qui est déli-

mité par 'extrémité des basques écour-
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Hlustration n° 17
FORME ORIGINALE, CLE

tées, s'inscrit toujours dans la partie supérieure du trapéze original. L'autre

trapeze, A,B,G,H, situé également dans la partie supérieure, est circonscrit par la

ligne virtuelle de la taille du corsage. Les points qui correspondent aux boutons

de la veste et ceux qui retiennent les revers forment également un trapeze

(a,b,g,h) beaucoup plus petit, mais treés visible. Il occupe la partie supérieure du

trapéze original et son cdté inférieur correspond au segment de 'extrémité de la

taille (H,G). Les quatre couches d’étoffe dans la partie centrale, résultant du

double boutonnage, donnent plus de corps 2 la structure de la veste. Par ailleurs,

dans la partie inférieure du trapeze original, la section visible de la jupe forme un

trapeze allongé EE,C,D.
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Les composantes du corsage forment un trapeze qui s’apparente a la struc-

ture utilisée par Le Corbusier pour Modulor™.

Déja, en considérant la hauteur totale du trapéze original du tailleur (voir
Illustration n° 17), on peut constater que cette hauteur de 113 cm coincide avec
les proportions idéales de 'espace utilitaire évoquées par Le Corbusier pour la
Série Rouge du Modulor. Puis, en continuant I'analyse des dimensions des élé-
ments inscrits dans le trapéze original (A,B,C,D), la hauteur du trapeze (A,B,E,F)
comprenant le corsage et la basque est de 43 cm et s’inscrit également dans la
méme série de mesures. Il en est de méme pour la hauteur de la basque (environ
10 cm) et celle du trapeze virtuel (a,b,g,h) formé par les boutons qui représentent
une hauteur d’environ 27 cm. Par ailleurs, la hauteur du trapéze EE,C,D, qui est
d’approximativement 70 cm, concordant avec la hauteur de la jupe mesurée a

partir de Pextrémité de la basque, est aussi apparentée 2 la Série Rouge™.

La construction du corsage de la veste repose sur des coupes princesse tant

pour le devant que pour le dos de la veste.

32. Lesrecherches que Le Corbusier a entreprises au sujet de la composition, de 'harmonie et des pro-
portions des objets industrialisés, lui ont permis de créer une gamme commune de dimensions, le
Modulor. La gamme de dimensions harmoniques & I'échelle humaine estapplicable jusqu’a présent
universellement a l'architecture et a la mécanique. Présentées sous la forme d’une grille qui fournit
des mesures 113, 70 et 43 cm qui sont en rapport (43 + 70 =113 ou 113 - 70 = 43). Elles correspondent
aux dimensions qu’occupe un homme de 183 cm dans I’espace; le bras levé atteint 226 cm; le nom-
bril se trouve & 113 cm du sol et du sommet. La mesure 113 fournit la section d’or 70, amorcant une
premiére série dénommée SERIE ROUGE 4-6-10-27-43-70-113-183-296. in Willy Boesigner et Hans
Girsberger, Le Corbusier, Zurich, Editions Girsberger, 1960, p. 262-265.

33. llestsdrqu'il sagit de dimensions approximatives dont les différences vont de 5 4 15 mm, mais il ne
faut pas perdre de vue que Le Corbusier a établi ces dimensions en fonction des proportions d'un
homme de 1,83 m. Mentionnons que les chiffres répertoriés ne représentent que des dimensions
appoximatives du tailleur.
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Pour le devant, les deux lignes de coupe princesse (Lf
et J,e) (Illustration n° 18) a égale distance de ’axe de symé-
trie (X,Y) sont responsables de I'ajustement du corsage en
reliant les pieces d’étoffe qui occupent les parties latérales
aux parties centrales du corsage. Les éléments centraux du
corsage, incluant les revers, allouent une surface d’étoffe
nécessaire au double boutonnage. Quant au dos du cor-
sage, il est composé de pieces latérales délimitées par les

coupes princesse et de piéces centrales qui sont coupées sur

Paxe de symétrie X,Y' de facon 2 ce qu'elles participent

également a I’ajustement du corsage suivant la courbure

Hlustration n° 18

du dOS. STRUCTURE, DEVANT
La mise a plat des éléments du e detit dis
corsage de la veste (Illustration n° 19) : ; }( ; :
met en évidence quatre formes diffé- | : l : i
rentes pour chaque moitié. Les quatre EB R;Q | Qig HE
pieces latérales s’apparentent dans la : y ; !
mesure ou les deux formes principales e T

STRUCTURE GLOBALE DECOMPOSEE
du devant du corsage correspondent

des figures complexes par le fait que les revers en font partie. Les deux parties du
dos, moins massives que le devant, completent les huit figures du corsage. Par
ailleurs, chacune des manches tailleur est composée de deux morceaux d’étoffe

qui assurent 'ampleur et la forme des épaules.



Batis & partir de la forme de deux
trapézes superposés, les deux pans laté-

raux gauche et droit du devant se juxta-

==
=

posent aux formes complexes médianes
du devant (Illustration n° 20). Les formes
médianes, dont les revers représentent
les parties les plus imposantes et les plus
complexes, sont contenues dans un tra-

peze descendant, la clé de la composition.

Le trapeze original du pan médian droit (M,N,O,P)
montre que les extrémités du revers correspondent a des
segments égaux (m,N et N,n), suggérant un carré virtuel
(m,N,n,q) (Hllustration n° 21). Sur les pans médians, ol se
trouvent les emmanchures, il y a deux carrés identiques
au précédent, juxtaposés a la moitié d’un troisiéme. Ces
éléments permettent de localiser a la base (P,O) du tra-
peze original du devant deux carrés plus grands super-

posés (PI,OI,o,p et p,0,0,P) (Illustration n® 21).

Les huit figures virtuelles du corsage qui se dressent

entre les formes originales médianes forment des tra-

s e

il

llustration n° 20

FORMES ORIGINALES, CLE
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llustration n° 21

FORME ORIGINALE
DU PAN MEDIAN

pezes ascendants, tandis que celles situées entre les médianes et les latérales du

devant renvoient & des formes triangulaires. Finalement, les formes virtuelles

entre les éléments médians et latéraux du dos correspondent aux formes

allongées rappelant le trapéze (Illustration n° 22).
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La mise a plat laisse aussi voir
deux préceptes importants : 'utilisation
du trapeze en tant que forme qui orga-
nise la composition du tailleur et la cor-
rélation des proportions du tailleur avec
celles effectuées par Le Corbusier pour

Modulor.

Hllustration n° 22
La parfaite symétrie du tailleur FORMES VIRTUELLES DE LA STRUCTURE

(voir Illustration n° 16) par rapport a

I'axe de symétrie (X,Y) du corps supportant met en valeur les revers qui forment
les principaux éléments, suggérant ainsi une convergence plastique entre le tailleur

de Givenchy et la chapelle de Le Corbusier.

Le Corbusier (1887-1965)

Architecte et urbaniste, peintre et sculpteur, Le Corbusier, autodidacte dans
tous ces domaines, est aussi un remarquable théoricien qui a fondé les bases de
’architecture moderne. D’origine suisse, Le Corbusier, de son vrai nom Charles-

Edouard Jeanneret, ne sera naturalisé francais qu’en 1930.

Apres avoir construit une premiere maison, a ’dge de dix-huit ans, 4 la
demande de son maitre LEplattenier, il effectua pendant quelques années des
voyages d’études en Italie, en Autriche et en Allemagne. Le Corbusier commence
sa carriére d’architecte chez Auguste Perret. En 1914-1915, avec la construction
des maisons DOM-INO™, il propose un systéme de construction en béton dont

les fondations reposent sur une trame de poteaux, ce qui lui permet de composer

34. Leonardo Benevolo, Histoire de l'architecture moderne. 3. Les conflits et I'aprés-guerre, Paris,
Dunod, 1999, p. 7-99.
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librement fagades et plans, témoignant de son intérét pour la syntheése et la sim-
plification des éléments de construction. Ce principe a d’ailleurs donné lieu a une

production industrielle, archétype de I'architecture préfabriquée.

La combinaison du syst¢éme DOM-INO et du principe d’esthétique puriste,
qu’il a développé dans les années 1920 le conduit a inventer un nouveau langage
architectural dont la rationalité de I’espace se définit en «Cinq Points» : plan
libre, facade libre, pilotis, toit-terrasse et fenétres en longueur. Cette combinaison

deviendra la régle en architecture moderne.

A partir de 1922, Le Corbusier propose également des immeubles-villas
autosuffisants, dont certains éléments seront repris dans les unités d’habitation
de Marseille et de Nantes-Rézé quil réalisera plus tard entrela fin des années 1940

et le début des années 1950.

Déja en 1928, il contribue a 'avancement de la recherche avec ses publica-
tions, entre autres Vers une architecturess, et a la création du Congres International
d’Architecture Moderne (CIAM). 1 publie ses premieres recherches, Urbanisme
(1925), Précisions (1930), puisil s’associe a son cousin Pierre Jeanneret, construc-

teur, pour entamer une véritable carri¢re d’architecte.

Parmi les grandes commandes que Le Corbusier réalise, il faut mention-
ner’® le Palais des Nations (Genéve, 1927), le Palais des Soviets (Moscou, 1931),
le pavillon suisse pour la Cité Universitaire (Paris, 1933), la cité refuge de ’Armée
du salut (Paris, 1933) et le siege de ’Organisation des Nations Unies (New York,
1947). A la fin des années 1940, il invente le Modulor, un systéme de mesure qui
fait, selon lui, la synthése entre le principe de la composition modulaire et la regle

d’or des proportions.

35. Le Corbusier, op. cit., p. 132.
36. Kenneth Frampton, Le Corbusier, Paris, F. Hazan, 1997, p. 96.
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Invité A concevoir une cité entitre 2 Chandigarh®, nouvelle capitale du
Pendjab, région qui fait partie des Territoires Unis de I'Inde, Le Corbusier applique
dans ce mégaprojet toutes ses recherches en architecture et en urbanisme. En
1950 débute la conception du plan de masse tracé sur le principe d’un réseau de
voies de circulation se coupant 2 angle droit. Cette composition en damier rend
hommage, en quelque sorte, a la logique séculaire de la grille coloniale.
Le Corbusier délimite de grandes zones rectangulaires et les divise en quartiers
suivant treize différentes classes sociales, tout en assurant des services publics
identiques pour toutes les castes. Par contre, il propose d’installer les édifices
administratifs et gouvernementaux, dont le palais du Gouverneur, le Parlement,
I’ensemble des ministeres et la Cour de Justice, hors de la ville, sur une place

artificielle entourée d’eau et de verdure.

Dans le répertoire formaliste®, Le Corbusier ne choisit que des composi-
tions orthogonales s’inscrivant dans les parois vitrées, les pilotis, les brise-soleil
et les imposantes lignes perpendiculaires de 'ossature. Il trouve de nouvelles
solutions architecturales pour chacune des constructions afin de contrer les effets
néfastes du climat, tout en respectant les changements sociaux qui surviennent
de fagon tres rapide. Il s’inspire également d’un élément de I'architecture moghole,
le «parasol»”, et parvient  se libérer du vocabulaire traditionnel du classicisme
occidental. En la variant d’une structure a I'autre, cette forme devient le principal
élément de codification monumentale des objets architecturaux: ’auvent a

I'entrée de I'édifice de ’Assemblée, le toit votté du Palais de justice ou la

37. Le Corbusier et Rémi Papillault, Chandigarh : la ville indienne de Le Corbusier: le Capitole, une
ceuvre inachevée, Paris, Somogy; Boulogne-Billancourt, 2002, p. 73.

38. Michel Ragon, op. cit., p. 116-36.

39. Il s’agit d’une forme particuliére de coupole ol la partie inférieure est élancée, procurant une plus
grande fraicheur a l'intérieur de la coupole moghole.
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dominante dans 1’édifice du Palais du gouverneur réussissent a véhiculer le

caractere et le statut de chaque institution.

Méme si le mandat de Le Corbusier sera limité aux édifices gouverne-
mentaux et & quelques unités d’habitation, I'envergure et le contexte du projet
démontrent 'universalité de ses recherches tant du point de vue de 'urbanisme

que de celui de P'architecture.

Le projet culturel et sacral de la chapelle de Ronchamp, entamé en 1950 et
finalisé en 1954, est considéré comme son manifeste de ’architecture et repré-
sente la synthese de ses recherches et de sa conquéte de nouvelles libertés a la fois
utilitaires et plastiques. Le Corbusier, cet ap6tre de 'angle droit, choisit pourtant
des lignes courbes et sensuelles pour la conception de la chapelle. La simplicité
apparente due a la précision et & 'équilibre entre les parties découle des mesures
établies dans le Modulor. Puis I’aspect sculptural de la chapelle se manifeste
aussi bien dans le toit en forme de coque que dans les chapelles latérales semi-
cylindriques ou dans les lignes sinueuses formées par la rencontre des murs et du
toit. Finalement, la pente du plancher de la chapelle suit la ligne de son environ-
nement qui est vallonné. Par son emplacement au sommet de I'une des nom-
breuses collines du Jura, la chapelle évoque, méme & distance, la monumentalité
d’un objet singulier gréce a ’effet aérien produit par 'élan du mur qui rejoint la

pointe du toit.

On doit a Le Corbusier les quatre fonctions élémentaires qui régissent
'organisation d’une ville: habiter, travailler, se recréer et circuler; fonctions
élaborées avec le CIAM et publiées dans la Charte d’Athenes en 1943%. 11 est le

premier a inclure dans sa conception architecturale et urbanistique la notion

40. Gilles Ragot, Le Corbusier, Charles-Edouard Jeanneret-Gris dit, in Dictionnaire des Architectes,
Encyclopaedia Universalis, Albin Michel, Paris, 1999, p. 370.
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de vitesse au méme titre que celles du soleil et de I’espace vert. Le but de ses

recherches est d’inventer une ville nouvelle libérée des contraintes de la société

hiérarchique afin de mieux combler les exigences de la société moderne.

Le Corbusier : Chapelle Notre-Dame-du-Haut, Ronchamp, 1950-1955

Ce projet (Illustration n° 23) est
considéré aujourd’hui comme le mani-
feste de l'architecture de Le Corbusier,
puisque les dimensions tant de l’en-
semble du projet que celles des détails,
ainsi que la composition plastique, res-
pectent les proportions établies dans la
série Rouge de Modulor.

La chapelle est située au sommet
d’une colline qui est entourée de vastes
paysages paisibles dominant le village
de Ronchamp dans la Haute-Sa6ne
(INlustration n° 24) ou les parois escar-
pées de la colline produisent un effet de
citadelle naturelle. Pour concevoir le
projet de la chapelle, Le Corbusier a
rigoureusement respecté la nature envi-
ronnante, la situation géographique,
'histoire et la tradition de ce site de
pelerinage encore particulierement fré-

quenté les 15 aott et 8 septembre.

Hlustration n° 23

LE CORBUSIER,
CHAPELLE NOTRE-DAME-DU-HAUT

lustration n° 24
VUE AERIENNE DE LA CHAPELLE
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Le programme du projet*' exigeait un lieu permettant la célébration de la
messe devant des milliers de pelerins, ainsi qu'une chapelle intérieure pouvant
contenir habituellement quelque deux cents fideles. Pour répondre & ces exi-
gences, Le Corbusier propose un projet d’édifice contenant une nef principale
pour les messes collectives et trois petites chapelles pour les offices indépendants.
En outre, il aménage a I'extérieur, du c6té de la fagade est, un choeur permettant

la célébration de cérémonies les jours de pelerinage.

Les éléments architecturaux de la chapelle qui dominent le paysage se
retrouvent dans la forme et dans la plasticité du corps et de la toiture de la cha-
pelle. Le volume de 'ensemble architectural comprend une structure recouverte
d’une enveloppe de mortier composée de ciment et blanchie & la chaux, sur
laquelle est déposée la coque du toit, dont le béton brut garde la marque des
lattes de bois du coffrage. Les murs au nord, a I'est et a2 ’ouest sont composés de

matériaux récupérés de P'ancienne chapelle démolie.

Le mur sud fut érigé sur des piliers
en forme de trapeze (Illustration n° 25)
coulés en béton et consolidés par des
poutres et des contreventements. Cette
ossature est enveloppée d’un treillis
métallique renforcé par 4 cm de mortier

formant ainsi un mur d’une largeur

. : Hlustration n° 25
donne une grande liberté a Le Corbusier DETAILS DE LA STRUCTURE, MUR SUD

variable”. Le principe de cette ossature

41. Daniéle Pauly, Le Corbusier: La chapelle de Ronchamp, the chapel at Ronchamp, Paris, Fondation
Le Corbusier, 1997, p. 53.
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sur le plan dela courbure, de I’épaisseur et de 'inclinaison de ce mur, contribuant

ainsi a sa plasticité singuliére.

La toiture est réalisée suivant un principe de
construction utilisé pour les ailes d’'un avion. Elle est
composée de deux membranes paralléles séparées 'une
de l'autre par un vide de 226 cm et dont la surface exté-
rieure garde I’aspect du béton brut. Quant aux éléments
porteurs du toit, ils ne correspondent qu'aux murs sud,
ouest et nord puisque, a lest, seul un poteau dissimulé
dans une cage cylindrique qui abrite les escaliers donne
acces a la chaire, tandis que ’'avancée saillante du mur sud

supporte le toit (Illustration n° 26)*.

Le plan de la chapelle est dressé sur la forme d’une
cloche (Illustration n° 27) correspondant a un trapéze
coiffé d’une ellipse. Quant aux coupes verticales du mur
sud, principal élément porteur, elles correspondent & des
trapezes formels ou virtuels dont les proportions varient

en fonction de I'endroit de la coupe (voir INlustration n° 25).

L'angle sud-est de la chapelle de Ronchamp fera
Iobjet principal de cette description. Tant ’axe (X,Y) situé
sur l'extrémité de I'avancée du mur sud que le point
saillant de la toiture indiquent I'importance de ces deux

facades, sud et est (Illustration n° 28).

IHllustration n° 26
EXTREMITE SUD-EST

Hllustration n°27
PLAN DE LA CHAPELLE

42. Llalargeur de la base du mur du cété sud est de 370 cm a l'ouest et diminue jusqu’a 140 cm 2 l'est,
puis au sommet, la largeur n’est plus que de 50 cm. Quant 2 la hauteur de ce mur, du c6té ouest, elle
correspond & 4,52 m pour atteindre du c6té est, a 'avancée du mur, une hauteur de 14,69 m.

in Daniéle Pauly, op. cit., p. 43.



Le dessin graphique des fagades
sud et est de la chapelle permet de
constater que la forme finale, tres
complexe, s’inscrit dans un rectangle
(A,B,C,D) divisé en deux parties par un
rectangle treés étroit (E,EG,H) qui cor-
respond a I’épaisseur de I'extrémité du
mur porteur sud (Illustration n°® 29). Le
rectangle original (A,B,C,D) contient
également deux autres rectangles vir-
tuels (A,a,d,D et b,B,C,c) correspon-
dant aux deux chapelles, situées aux
extrémités de la composition. Un tra-
péze surmonte chacun des deux élé-
ments situés de part et d’autre du mur
porteur sud correspondant aux rec-
tangles (a,E,H,d et Eb,c,G). Méme si les
six formes sont différentes, elles sugge-

rent une certaine symétrie et produisent
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Ilustration n° 28
FACADE SUD-EST

Ilustration n° 29
FORME ORIGINALE, CLE

un mouvement ascendant vers le sommet E,F du rectangle central. Les lignes

obliques ascendantes qui atteignent I'axe central X,Y, tout comme les quatre

lignes verticales, allegent ’aspect massif du rectangle de fond. Ainsi, par sa forme

élancée et par son sommet en forme de fleche, le rectangle central dirige les

éléments du corps de la chapelle vers les deux trapeézes virtuels de la toiture et

participe a produire I’effet aérien de la composition. Puis la coupe transversale de

43. Ibid, p.107.
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la chapelle (nord-ouest, sud-est) (voir Illustration n°® 27) révele également des
trapézes, I'un formé par le contour extérieur des deux murs porteurs et 'autre,

par ’espace méme de la chapelle (voir Illustration n° 28) .

La surface du mur sud (voir Illustration n° 23) est ponctuée de perforations
de différentes grandeurs servant de fenétres qui, par leur auvent et par leur sur-
face saillante en forme de trapéze, rappellent ’épaisseur du mur et d’animer la
composition de la surface blanche. Dans la partie la plus avancée du mur, pres de
'axe (X,Y), la surface de ce dernier devient uniforme pour mieux marquer I’élan

de son extrémité ascendante, symbole, encore ici, de I’élévation vers Dieu.

A Textrémité ouest du mur sud, une des chapelles est reliée par une paroi ver-
ticale légerement en retrait par rapport 2 la surface inclinée*. La partie supérieure
de ce plan vertical entiérement en béton brut, portant les traces du coffrage, donne
I'impression de supporter la partie la plus imposante de la toiture. Ce plan vertical
souligne I'inclinaison de la partie du mur en crépi et participe 4 la mise en valeur de

la hauteur de ’avancée est du mur sud, qui domine I'objet architectural.

Le mur est, plus court, est interrompu par une faille qui le sépare du
revers du mur sud. Cette faille souligne également Iépaisseur et la verticalité de
Pextrémité élancée du mur sud®. Puis, grace A Pexcédent de la toiture, le mur est
sert de fond au cheeur ol sont célébrées les messes en plein air®® (voir Illustration
n° 28). Méme si le mur est incliné, la vue de la fagade du c6té est offre une stabilité

optique & la composition, ce que font la fenestration et la tour pour la facade sud.

44. Ce plan vertical loge I'accés principal de la chapelle. Il s'agit d’'une porte carrée qui pivote sur son
axe de symétrie. Elle est faite de téle émaillée dans des gammes polychromes et réalisée a partir de
dessins de Le Corbusier.

45. Dans la partie inférieure de la faille, une porte secondaire donne accés a la chapelle puis, dans sa
partie supérieure, les surfaces vitrées participent a I'éclairage naturel de la nef principale.

46. Celui-ci protége les installations liturgiques. Une niche saillante ouverte de part et d’autre abrite la
statue de la Vierge visible tant de I'extérieur que de Vintérieur de la chapelle.
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La toiture en béton brut, dont les marques de coffrage convergent vers la
pointe supérieure de I'avancée du mur sud (voir Illustration n° 26), accentue
I'aplomb de la composition des fagades sud et est tandis que Iélancé de I’extré-

mité du mur sud divise en deux la forme courbée de la coque du toit.

La composition plastique et structurale de la chapelle évoque une parfaite
stabilité, bien que tous les éléments porteurs soient différents les uns des autres.
La figure du trapéze est présente de maniére soutenue tant dans la structure por-

teuse que dans la composition graphique de la facade frontale de la chapelle.

Points de convergence

lllustration n° 30
POINTS DE CONVERGENCE

La réciprocité entre le tailleur d’'Hubert de Givenchy et la chapelle Notre-
Dame-du-Haut a2 Ronchamp congue par Le Corbusier est surtout perceptible
dans la plasticité des revers du tailleur et de la forme courbée de la coque du toit

divisée en deux par ’élancé de Pextrémité du mur sud (Illustration n° 30). Pour
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les deux objets, la forme trapézoidale ordonne les figures responsables de leur
structure. Les éléments du corsage et les ailes du toit de la facade sud et est de la

chapelle sont issus du trapéze, mais celui du tailleur est renversé.

C’est également le trapéze qui est a 'origine du plan de la chapelle et de la
forme originale du tailleur. Chacun des éléments du corsage responsables de la
structure est élaboré a partir du trapeze, tout comme les coupes transversales du
mur sud (Ilustration n° 31). De méme, les éléments médians du corsage, dont la
confection exige deux épaisseurs de toile de laine, sont organisés a partir du tra-

peéze tout comme les piliers du mur sud dissimulés sous le crépi.

Hlustration n°® 31
POINTS DE CONVERGENCE, SUITE

Les proportions du tailleur, au méme titre que celles utilisées pour

la conception de la chapelle, font référence aux proportions établies par
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Le Corbusier dans Modulor. Par contre, celles du tailleur ne reprennent que
partiellement les dimensions de la Série Rouge de Modulor, alors que le projet

dela chapelle de Ronchamp a été, pour sa part, entiérement réalisé 2 partir de
ces calculs.



CHAPITRE III

CONTEXTE GENERAL DES ANNEES 1960

Le développement économique et industriel des années 1950 avait contri-
bué a augmenter la population urbaine et avait, par conséquent, provoqué une
demande sans précédent de logements et de services connexes. Ainsi, la situation
économique de plus en plus florissante, la présence des valeurs familiales et
Pimplication de la femme dans la vie familiale avait suscité au sein de tous les
groupes sociaux une montée démographique sans précédent. Prenant de plus en
plus d’importance, les sociétés de la petite et moyenne bourgeoisie avaient voulu
se donner une identification propre qui allait se manifester par ’appropriation
des nouvelles valeurs proches des valeurs démocratiques et libérales. Qu’il s’agisse
des arts décoratifs ou de la mode, deux comportements sociaux différents se
manifestent au début des années 1960; celui qui veut des changements radicaux

et ’autre qui s’accroche aux anciennes valeurs.

L' Amérique, berceau de la démocratie mais également de la consomma-
tion, sert de modele dans des domaines aussi différents que la cosmétologie, la
pratique réguliere des sports et I’hygiéne personnelle pour l'individu. Pour
Pindustrie de la construction, les technologies du préfabriqué permettent d’accé-
lérer la construction des immeubles d’habitation et, par conséquent, d’améliorer

les conditions d’habitation et de faciliter les tiches ménageres. Le développement
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de la communication est A 'origine de conscientisations et d’échanges de plus en

plus importants pour provoquer finalement un engouement pour I'innovation.

Apres des années de restrictions imposées par I'apres-guerre, toute ’Europe,
plus particulierement la France, renoue avec les plaisirs de la vie. Un hédonisme
grandissant, associé & I’acquisition d’objets et a la consommation de biens, définit
maintenant les valeurs des sociétés libérales. Par conséquent, 'économie euro-
péenne devient de plus en plus florissante, améliorant de maniere générale la
qualité de la vie, mais bouleversant du méme coup les anciennes structures en révé-
lant ’interdépendance entre des domaines aussi différents que la technologie, la

politique, I’économie et Iéthique.

Le mouvement de mai 68 en France, dont des valeurs ont été exprimées de
différentes facons dans la majorité des pays occidentaux, a permis de croire que,
par solidarité, une nouvelle génération pouvait faire bouger les pouvoirs publics
vers une société plus juste, plus transparente. Ce mouvement a permis également
de confirmer de nouvelles valeurs comme la libération sexuelle, 1’égalité des
droits entre ’homme et la femme, ’entrée massive de la femme sur le marché du
travail et, éventuellement, I'inscription définitive de ces valeurs fondamentales

dans les sociétés postmodernes.

Lexploration du sol de la lune par ’équipe d’astronautes américains lors de
la mission Apollo 11 en 1969 a permis de faire progresser différents volets de la
science. Cependant, bien plus que son apport scientifique, cet exploit a permis
aux citoyens du monde de réver 2 un monde plus vaste et d’envisager ’humanité

avec une perspective élargie et plus concrete.
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Succes du prét-a-porter

Dans les années 1950 en France, le prét-a-porter, qui succede a la confec-
tion traditionnelle, représente une importante innovation pour la mode tant du
point de vue stylistique que technique et organisationnel. Le prét-a-porter
entame son ascension en 1947 quand Lyon accueille deux grands événements de
la mode, le premier étant le défilé ot1 sont présentés les meilleurs modeles réalisés
par des confectionneurs frangais, le second mettant en valeur les vétements des
maisons de couture en gros les plus réputées. Cannée suivante, Lempereur, qui
compte parmi les plus importants confectionneurs en gros, organise au palais de
Chaillot' un défilé mémorable 4 'image des défilés de la haute couture, et cau-
tionne ainsi 'émergence d’une nouvelle branche de 'industrie du vétement tout
en mettant en évidence sa dépendance vis-a-vis de la haute couture, sans toute-

fois oublier de souligner le manque de collaboration entre les deux’.

Quelques mois plus tard, prenant conscience du retard de la mode indus-
trielle francaise, une délégation d’industriels effectue un voyage aux Etats-Unis
pour étudier le systtme manufacturier du textile. Les délégués constatent que la
production et la distribution reposent sur un principe de rationalité et, contrai-
rement a la politique courante en France, les industriels américains apposent leur
propre griffe sur des modeles reproduits légalement d’aprés des vétements de
haute couture. De retour de leur mission, les représentants des deux plus impor-
tantes maisons de couture en gros, celle de Jean-Claude Weill’ et celle d’Albert
Lempereur, posent les bases structurelles de 'institution du prét-a-porter. A

I'image de la mode industrielle américaine, ils confectionnent des vétements en

)

Didier Grumbach, Histoires de la mode, Paris, Editions du Seuil, 1993, p. 128-158.

2. Contrairement aux confectionneurs étrangers qui achetaient les droits et reproduisaient en grande
série les modéles de la haute couture, les fabricants francais, n’ayant aucun droit de reproduction,
copiaient les modeéles datant d’'un ou deux ans.

3. Gilles Lipovetsky, L'empire de I"éphémére, Paris, Gallimard, 1987, p. 128-139.
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tenant compte des impératifs du marché. Les industries du prét-a-porter
s’engagent alors & produire des vétements dont le style, la coupe et la confection
accedent a une qualité supérieure tout en demeurant a des prix abordables pour
les femmes de toutes classes sociales. C’est grace 2 la technologie de production
automatisée du prét-a-porter et a la normalisation des tailles que les industriels
installés & Pextérieur de Paris atteignent leurs objectifs’. Les vétements vendus 2
un coft inférieur par rapport aux pieces de haute couture signalent le début du

processus de Pesthétisation de la mode industrielle.

Par contre, il faudra attendre la fin des années 1950 pour que le prét-a-porter
puisse prendre sa place dans le milieu officiel de la mode frangaise et commence

a influencer les tendances tout comme ’ont fait les maisons de haute couture.

Aprés une deuxieéme mission aux Etats-Unis en 1955, les industriels
concluent qu’il était possible d’imposer un prét-a-porter de qualité sur le marché
frangais en optant pour une présentation efficace et attrayante des produits, en
favorisant une collaboration entre les industriels et la presse et, finalement,
en investissant dans la publicité. Le Comité de coordination des industries de la
mode (CIM) est alors constitué et se donne pour principale mission de livrer &
chacun des acteurs du prét-a-porter des données claires et homogenes sur les ten-
dances a venir. Lempereur, qui est a 'origine du projet, tente d’assembler des
représentants de tous les domaines, y compris les mandataires des grands maga-
sins et les journalistes de mode afin de formuler les nouvelles tendances. Cepen-

dant, les données compilées sont insuffisantes pour les industriels du style, du

4. Il s'agit de maisons de confection industrielle de renom ou de groupes textiles importants qui, au
cours des années 1950, produisent des vétements a la mode sous leur propre nom ou confec-
tionnent tout simplement des vétements pour des maisons de couture ou pour des stylistes
indépendants.
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tissu et de la confection, puisqu’il n’existe pratiquement pas, & ce moment-13,

d’experts dans le domaine de la mode industrielle’.

Ainsi, des femmes de la bonne société, qui prisent I'esthétique de la haute
couture, deviennent les premiéres journalistes de mode. Ces premieres représen-
tantes de la presse féminine, dont plusieurs font partie du Comité (CIM), parti-
cipent a la diffusion et a 'essor du prét-a-porter en inventant elles-mémes des
styles appariés & ceux de la haute couture et en les publiant dans les magazines.
Les dossiers parus dans Elle et dans Jardin de mode portant sur la mode indus-
trielle proposent, sans démystifier la haute couture, une mode qui permet de

développer une nouvelle culture aupres de la population urbaine.

Des la fin des années 1950, les industriels du prét-a-porter prennent conscience
de la nécessité de se différencier de la mode haute couture et s’adressent aux
anciennes conseilleres ou coordinatrices de mode qui vont devenir les premiéres
stylistes®. Comme, 2 cette époque, il n’existe pas encore d’école de stylisme, la plu-
part d’entre elles acquiérent leur expérience en travaillant pour de grands maga-
sins comme les Galeries Lafayette ou Le Printemps; quelques-unes, cependant,
sont mannequins & la solde des maisons de haute couture. Ces premieres stylistes,
qui ont du gott et qui connaissent ou font partie de la bourgeoisie, acquiérent
suffisamment d’expérience en ce qui concerne la nouveauté, le style et 'esthétique,
pour mettre en valeur méme les vétements issus de I'industrie du prét-a-porter.
Elles sont les premieres 4 proposer des vétements dont le style « contre-couture»’
s'oriente de plus en plus vers une mode décontractée et sportive, marquant ainsi

I'influence de la mode de la rue.

5. Didier Grumbach, op. cit,, p. 134-138.
6. Ibid., p.147-151.
7. Ibid., p.210.
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Ainsi, au cours des années 1960, apparait une génération de stylistes dont
une partie travaille directement avec les industriels et une autre ouvre les pre-
miers bureaux de style pour ’ensemble du secteur industriel en offrant des ser-
vices de conseiller a la création et a la production des collections. Une troisiéme
partie correspond 4 quelques stylistes qui tentent de travailler indépendamment’.
Finalement, une dernidre partie réunit une nouvelle génération de couturiers’

qui renouvelleront I'image des maisons de haute couture.

Les stylistes industriels*’, bien qu’ils soient anonymes, vont non seulement
apporter au vétement la qualité, mais aussi une dimension fantaisiste. Les stylistes
des bureaux de style, en plus de sensibiliser les industriels a 'esthétique auto-
nome du produit mode et de proposer régulie¢rement des tendances cohérentes
en fonction de la clientele, participent a la réorganisation des structures de
Pindustrie afin que chaque intervenant puisse suivre le rythme établi de la pro-
duction bisannuelle'’. Les stylistes indépendants, eux, proposent une esthétique
sans précédent afin de combler les lacunes entre le prét-a-porter et la haute
couture, ce qui se répercutera sur la création vestimentaire a tous les niveaux'>.
Ainsi, ils se taillent une place particuliere a I'intérieur de la structure institution-

nelle de la mode". Grace 4 une créativité dynamique, les stylistes indépendants

8. Il s'agit de stylistes tels que Daniel Hechter qui a lancé le style Babette, Cacharel qui réinvente la
chemise d’homme pour la femme, Michéle Rosier qui révolutionne les vétements de ville, de loisir
et bien d'autres. lls sont souvent financés par des industriels afin de contrer les structures de pro-
duction des boutiques qui sont autonomes par rapport a la production industrielle.

9. Tout en profitant du statut prestigieux de la haute couture, ils proposent des lignes de vétements
préts-a-porter moins luxueux que les vétements haute couture et confectionnés industriellement.

10. s créent des collections de diffusion qui vont rester plus longtemps attachées a I'esthétique de la
création de haute couture.

11. |l s'agit des filateurs, des fabricants textiles et des confectionneurs de vétements.

12. Dans le domaine de la mode, il existe différents niveaux de création et de confection permettant de
distinguer le prét-a-porter de [uxe, celui de moyenne gamme, ceiui de bas de gamme et, enfin, celui
de la mode de diffusion.

13. Ce mouvement de créateurs de premiére vague a débuté a Londres au milieu des années 1950, ot
des couturiers inconnus et de jeunes propriétaires de boutique ont confectionné des vétements
clairement destinés aux jeunes de leur ge. Le mouvement est récupéré par des stylistes parisiens
indépendants au début des années 1960.
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commencent & dicter la mode et a proposer un code vestimentaire destiné aux
jeunes, tout en influen¢ant celui des adultes, soit en modifiant leur image et leur

mode de vie.

Puis les jeunes couturiers™, conscients du pouvoir économique du prét-
a-porter et du déclin constant de la haute couture en mati¢re de diktats de la
mode, prennent le méme chemin que celui des stylistes indépendants et pro-
posent des collections qui ne sont plus identifiées au luxe et a la dépense ostenta-
toire, mais a une nouvelle valeur, celle de la jeunesse. Tout en continuant de créer
des collections de haute couture pour une clientéle de prestige établie, ils des-
sinent des collections de prét-a-porter qui sont réalisées par des confectionneurs
de renom. Ces couturiers fondent ainsi les bases du prét-a-porter de luxe pour
des consommateurs qui préférent ignorer tout de la confection du vétement pour
n’en garder que le nom du couturier. D’autre part, pour augmenter leurs revenus,
certaines maisons de haute couture vont signer des contrats avec les confection-
neurs. Elles leur donnent le droit d’apposer leur nom, par licence, sur des acces-
soires et des vétements; elles commencent également & proposer des collections
de vétements pour homme ou pour enfant en bouleversant ainsi les régles de la
haute couture qui, auparavant, se restreignait exclusivement a la création de

vétements féminins.

En 1962, sous la pression des couturiers et méme des gouvernements,
conscients de 'impact économique et du caractere prestigieux de la mode pari-
sienne, la Chambre Syndicale de la Couture Parisienne se voit dans I’obligation
de modifier ses propres regles afin de permettre aux maisons de haute couture de

réaliser des collections de prét-a-porter.

14. Pierre Cardin, André Courréges et Yves Saint Laurent.
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Parmi les couturiers, Pierre Cardin, par ses démarches stylistiques et admi-
nistratives, est celui qui apporte les changements les plus significatifs a la haute
couture parisienne. En plus de proposer des vétements aux formes géométriques
et aux structures innovatrices, il est parmi les premiers’” 4 rajeunir de facon consi-
dérable I'image de la femme. Il présente sa premiere collection de prét-a-porter

et signe des contrats de licence a partir de 1959.

D’autres maisons de haute couture, Saint Laurent, Givenchy ou Dior,
suivent son exemple pour réaliser des collections de prét-a-porter, dont la plupart

sont confectionnées par des industriels de renom, et pour signer des licences.

Au cours de la deuxieme partie des années 1960 s’affirme une nouvelle
génération de couturiers, dont Paco Rabanne. Par 'emploi de nouveaux maté-
riaux et procédés de traitement des surfaces des étoffes, il remet en question non
seulement la relation entre le corps et le vétement, mais également la confection

méme des vétements.

Par 'apparition de cette mode au pluriel, qui laisse cohabiter les structures
organisationnelles et les styles de plus en plus disparates, la haute couture
devient, tout comme le style de vie, les sports, le cinéma, I’esprit du temps et
I'exotisme, une source d’inspiration parmi bien d’autres. Elle perd ainsi sa
position privilégiée en matiére de création en exploitant les plus classiques de
ses vétements; elle devient, avant toute chose, une institution de prestige et

de luxe®®.

15. Bien sar, la collection de 1965 d’André Courréges, avec la minijupe aux formes plus géométriques
que celle de Mary Quant et les bottes i talons ultra-plats, de couleur blanc pur, est toujours citée
comme référence pour 'engouement du style collégial. Difficile de connaitre les raisons, mais
'exemple de Cardin, plus ancien et d'avant-garde que celui de Courréges, est rarement cité. Les
deux ont réussi a libérer la femme des vétements serrés et des chaussures 2 talon et ont provoqué
un intérét sans précédent pour la mode juvénile.

16. Laréputation de la maison garantissait une clientéle de prestige permettant d’améliorer les ventes
du prét-a-porter, des parfums et des premiers produits de beauté.
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A partir du milieu des années 1960, la mode de diffusion trouve sa propre
identité en changeant son statut de produit de masse pour celui de produit de
mode et en faisant miroiter une perspective de qualité, d’esthétique et d’originalité
pour ses collections. La mode de diffusion acquiert ainsi une relative autonomie

par rapport a 'innovation stylistique.

La production des modeles préts-a-porter marque I'avénement de la démo-
cratisation de la mode et, par conséquent, des sociétés libérales. Le systéme de
production du prét-a-porter provoque I'apparition de nouveaux métiers, I'inté-
gration de certains acteurs de la mode qui, jusque-13, étaient restés a I'écart, et

provoque la réorganisation profonde des structures rigides de la mode parisienne.

Enfin, c’est au cours des années 1960 que la Chambre Syndicale de la
Couture Parisienne devient responsable du calendrier des manifestations saison-
niéres de la mode du prét-a-porter, des défilés, des salons des filatures, des salons

des tissus et des salons du prét-a-porter" .

Métabolisme et architecture préfabriquée

Le comportement hédoniste et individualiste supporté par les valeurs libé-
rales de plus en plus démocratisées et par une situation économique florissante
se traduit par une interrelation manifeste entre I'architecture d’habitation et
I'urbanisme. Favorisée par une forte montée démographique, la demande
d’espaces d’habitation provoque une construction en série de quartiers-dortoirs

et relégue au deuxieéme plan toute la recherche stylistique et formelle'.

17. Le premier salon, qui est a I'origine du Salon du prét-a-porter, a eu lieu a Paris, en 1956.
18. Leonardo Benevolo, Histoire de larchitecture moderne. 3. Les conflits et I'aprés-guerre, Paris,
Dunod, 1999, p. 161-252.
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De nombreux pays d’Europe doivent poursuivre une production massive
d’immeubles d’habitation. Les protagonistes d’un nouveau style architectural, le
brutalisme, dont font partie Candilis, Bakema, Peter et Alison Smithson se dissocient
du CIAM" aprés avoir dénoncé le rationalisme de larchitecture moderne,
Iirréalité d’une unité d’habitation aux dimensions d’une cabine de paquebot
ainsi que la géométrie en damier des fonctionnalistes, pour former, en 1956,
Team X. Ils proposent, dans leur manifeste, une architecture qui, tout en gardant
certains aspects de I'architecture fonctionnaliste, donne libre cours aux émotions
humaines et s’appuie sur I'utilisation de matériaux bruts, de structures porteuses
et de systeémes de conduits apparents pour rappeler la dimension vivante de ’édi-
fice. Bien qu’ils se dressent contre ’approche fonctionnaliste en architecture, ils
reconnaissent 'apport de Le Corbusier (usage de béton brut) et celui de Mies van
der Rohe (acier brut). Conscients de I’accroissement de la population urbaine,
les architectes de Team X tentent d