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LISTE DU VOCABULALIRE, DES ABREVIATIONS ET DES ACRONYMES

Drapé — Nom commun. Le drapé est une technique de conception de mode ou le tissu est manipulé sur un
mannequin d’atelier, permettant la conception de silhouettes de mode qui améliore I'esthétique d'un

vétement/tissu.

Drapable — Adjectif qualitatif. Drapable est le potentiel d'amélioration de I'esthétique d'un vétement/tissu

par l'utilisation de la technique de drapé.

Drapabilité — Nom commun. La drapabilité est définie comme la capacité du tissu a tomber et pendre

gracieusement de son propre poids.

DDW — Dutch Design Week
FDfDIY — Fashion Design for Design It Yourself
MDW — Milan Design Week

PLA — Acide polyactique, un polymeére thermoplastique biodégradable, fait a partir de fécule végétale,
utilisée comme matériel pour imprimer en 3D (https://engineeringproductdesign.com/knowledge-
base/3d-printing-acronyms-abbreviations/).

TMU — Toronto Metropolitan University
TPU — Polyuréthane thermoplastique, matériel flexible utilisé notamment pour imprimer en 3D.
EEO — Ecoresponsabilité-Emotion-CEuvres

EEP — Ecoresponsabilité-Emotion-Pratique
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RESUME

Cette recherche création questionne I'écoresponsabilité en lien avec ma pratique d’artiste-designer
ceuvrant dans I'industrie de la mode depuis plus de 30 ans et d’enseignante en design de mode. J'explore
les tensions au sein de la triade création vestimentaire, consommation et conduite responsable dans le
contexte d’une mode de plus en plus éphémere. En plus de I'écoresponsabilité et de la néomanie, les
concepts que je mobilise sont I'expression de I'émotion, la nostalgie et le drapé. Mes réflexions prennent
en considération le geste du faire de la main, le gaspillage des textiles accumulés et mon désir de
considérer les solutions du passé et celles émergentes. C’'est ainsi que lors de quatre expérimentations
écoresponsables de création vestimentaire, qui constituent autant de cycles heuristiques (Paquin, 2019),
j'explore d’une part le drapé de tissu — une technique de la ligne libre et de la lenteur qui remonte a
I’Antiquité, — et, d’autre part, I'impression 3D — une technologie émergente associée a la nouveauté et la
rapidité. Le probleme que jobserve auprés de mes étudiants en design de mode intéressés par
I’écoresponsabilité est qu’ils ne lient pas cet intérét au désir d’exprimer une émotion en cours de leur
processus créatif. L'émotion est presque toujours absente de leurs préoccupations. C'est d’ailleurs
essentiellement le cas dans la littérature sur I'écoresponsabilité dans la mode. Voila pourquoi je cherche
a concilier I’écoresponsabilité et I'expression d’'une émotion dans mes installations qui font le pont entre
art, mode et technologie d’impression 3D.

Mots clés : Drapé, Impression 3D, Ecoresponsabilité, Néomanie, Emotion, Nostalgie
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ABSTRACT

This research-creation questions the eco-responsibility related to my practice as an artist-designer working
in the fashion industry for over 30 years, and teaching in fashion design. | explore the tensions between
experimental garments, consumption and responsible behaviour in the context of acceleratingly
ephemeral fashion. In addition to eco-responsibility and neomania, the explored concepts are nostalgia
and draping. My thoughts consider the gesture of a making/doing hand, the accumulation of textile waste,
and my longing to consider solutions from the past, as well as emerging ones. Over the course of four eco-
responsible experiments in garments design, which constitute so many heuristic cycles (Paquin, 2019), |
explore, on the one hand, the draping of fabric — a technique making use of the free line and slowness,
dating back to Antiquity — and on the other hand, 3D printing — an emerging technology associated with
novelty and speed. The problem | observe with my fashion design students interested in eco-responsibility
is that they do not link this interest to expressing emotion during their creative process. Emotion is almost
always absent from their preoccupations. This absence of emotion in the creative process is commonplace
in the literature on eco-responsibility in fashion. Therefore, | seek to reconcile eco-responsibility and the
emotionality in my installations, which create a bridge between art, fashion and 3D printing technology.

Keywords : Draping, 3D printing, Eco-responsability, Neomania, Emotion, Nostalgia
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INTRODUCTION

Cllere mode,

Méme si je t'ai reconnue pour la premiére fois lorsque j’ai fait mes premiers dessins de robes, dés I'age de
sept ans, que ma mere m’a dit que je deviendrais dessinatrice de mode, et que ma réponse fit : « Ca se

peut ? »

Méme si, le Noél suivant, j'ai recu en cadeau ma premiere machine a coudre-jouet, qui cousait vraiment

les vétements approximatifs créés pour mes poupées.

Bien avant mes sept ans, méme si grace a ma mere, tu m’as habillée de la téte au pied avec les vétements
de mon frere, en salopette de velours cordé brun et autres attirails de garcon des années 70, avant d’entrer
a dix (10) ans dans une école de petits chanteurs ou I'uniforme (dont la version féminine exigeait le port

de la jupe) ne me différenciait plus des autres jeunes filles.

Méme si j’ai commencé a t'apprivoiser a I'aube de mon adolescence, ou j’ai appris a exprimer, d’abord

maladroitement puis avec plus de confiance, qui je suis et ce que je souhaite que I'on pergoive de moi.
Méme si j’ai pensé te trahir pour devenir altiste ou ballerine, en cours de route.

Méme si mon amour grandissant pour la mode des images publiées dans le Vogue Paris ou le Harper’s
Bazaar américain m’a poussée a m’inscrire dans un cours technique collégial en design de mode féminine,

a la suite de mes études secondaires.

Méme si j’ai voulu te quitter en raison de ta superficialité et ta frivolité durant ces trois premiéres années
d’études en mode, avant de comprendre que je voulais offrir un moment de bonheur a celles qui portent

I'une de mes robes.

Méme si, décennie apres décennie, j’ai oscillé entre le travail professionnel de couture et design, et les

études de plus en plus poussées en création de mode.



Méme si encore une fois, en cours de maitrise j’ai remis a nouveau en question la raison pour laquelle je
crée des vétements, pour saisir que je tiens a offrir des vétements qui inspirent non seulement le respect

d’autrui a la femme qui les porte, mais aussi le respect d’elle-méme.

Méme si j’ai transmis ma passion pour la mode et la création a des centaines d’étudiants friands de trouver

leur voie dans ce domaine fascinant.

Méme si j’ai congu et produit des collections qui ont défilé sur les passerelles et qui ont rempli des pages
au papier glacé de magazines de mode influents, en tentant de ralentir ton rythme qui s’accélere sans

cesse.

Méme si je t'imprime en 3D de mieux en mieux depuis les neuf (9) derniéres années en utilisant ce

plastique mal-aimé depuis qu'il a recouvert notre planéte entiére sans méme que I'on s’en apercoive.

Méme si j’ai obtenu un poste de professeure en design de mode dans une université de grande réputation.

Méme si tu habilles tout le monde depuis la naissance de I’humanité.

Méme si tu te rends si accessible a tous depuis I'avenement de lI'industrialisation et de la standardisation

qui s’en est suivi, et encore plus depuis les derniers quinze (15) ans.

Méme si tu as cette capacité d’offrir ces moments de bonheur éphémeres a tous ceux qui en ressentent

le besoin.

Méme si je t’adore encore, au plus profond de moi-méme.

Je ressens une intense répulsion pour ce que tu deviens.

Je ressens une intense répulsion pour ce que tu deviens, surtout depuis les quinze (15) derniéres années;
une répulsion de I'emprise puissante de cette tendance hégémonique du porter-jeter, avec laquelle on

tombe tous amoureux sans se soucier des conséquences graves qu’elle engendre.

J'ai maintenant envie de te rebatir de I'intérieur.



J'ai envie d’assumer mon réle de designer de mode en participant a la solution, en changeant ce systeme

de conception des vétements.

J'ai envie de faire des créations attrayantes qui inspireront d’autres designers a concevoir les vétements
en utilisant des solutions similaires, comme la coupe zero-waste, le Fashion Design for DIY (FDfDIY) ou

encore l'utilisation des technologies 3D.

J'ai envie de tester des solutions écoresponsables.

Jai envie d’expérimenter la technologie d’impression 3D tout en questionnant ses enjeux et son influence

sur la création actuelle de la mode.

J'ai envie de former des designers penseurs, au regard critique face a leur domaine.

J'ai envie d’inspirer d’autres chercheurs a emprunter de mes trouvailles pour les adapter a des produits

écoresponsables, voir des produits pouvant étre fabriqués a I'unité, ou méme de facon personnalisable.

J'ai envie que tu deviennes responsable, en plus de belle et épanouissante.

J'ai envie de continuer a t'aimer.

J'ai tant envie de continuer a t'aimer que j’en ai fait une these qui étudie I'écoresponsabilité, I'expression

de I’émotion, la néomanie, la nostalgie et la sensibilité du drapé en mouvement.

Parce que j'ai envie de continuer a t’aimer, j’étudie ces concepts en les mettant en contexte d’un corpus

d’ceuvres et aussi en regard de ma pratique de création de mode.

Sincérement,

Danielle



CHAPITRE 1
ENGAGEMENT CREATIF

1.1 Ce qui m’importe

Pour faire suite a ce cri du coeur adressé a la mode, il m’apparait évident que la volonté de faire sens dans
mon travail était présente deés le début de mon parcours en création de mode. Au fil du temps et de
I’expérience, avec la posture privilégiée intérieure a I'industrie de la mode dont je profitais, mon désir de
faire sens s’est précisé pour devenir celui de concevoir une mode écoresponsable et d’en enseigner la
méthode. De plus, la technique du drapé me permet de m’exprimer plus librement dans la forme du
vétement et de ce fait, d’exprimer des émotions, parfois conscientes et parfois subconscientes, par le biais
de mes créations. Finalement, I'utilisation des technologies d’impression 3D a d’abord été intégrée dans
ma pratique dans un but de trouver une partie de la solution a la néomanie, mais en est éventuellement

devenue une partie intégrante de ma pratique.

1.1.1 Ecoresponsabilité dans la création en mode et dans son enseignement

Les statistiques désastreuses commencent a choquer le grand public qui découvre que la mode pollue
(Radio-Canada, 11 novembre 2021). Tester le désastre dans les universités est un défi que Virilio (2007)
nous lancait. Toutefois, cette intervention dans les milieux de recherche académique n’a pas eu lieu;
I'industrie, et particulierement I'industrie de la mode, s’en est largement chargé. On enseigne ces mémes
statistiques affolantes dans les écoles de mode depuis déja quelques années. Nous évoluons dans un
domaine qui pollue, qui exploite les gens et qui épuise les ressources naturelles. En plus d’acquérir des
connaissances et de développer des compétences pour un domaine qu’ils ne connaissent pas encore, on
demande a nos étudiants de repenser ce domaine aux conséquences de plus en plus catastrophiques.

(Noel, 2022).

Ce désastre qui s’accélere motive ma pratique, mais comment transmettre cet engouement a mes
étudiants? D’aprés un atelier réalisé récemment dans une école de mode en ltalie, les étudiants, qui ont
envie d’exprimer une créativité sans limite, ont de la difficulté a trouver leur motivation entre
I'apprentissage des compétences en design de mode et les théories enseignées portant sur
I’écoresponsabilité (Noel, 2022). Ceci concorde avec ce qui a été observé aupres de mes étudiants, qui

sera décrit dans § 3.1 Entrecroisement (problématique). D’une part, quand des étudiants sont intéressés



a s’exprimer par leur création en design de mode, ils sont rarement intéressés par I'écoresponsabilité, et
d’autre part, quand des étudiants sont intéressés par I'écoresponsabilité, ils ne s’intéressent pas a

I’expression d’une émotion.

Cette disparité m’importe; j'ai envie de concilier I’écoresponsabilité et I'expression d’une émotion a la
pratique de mode. En définissant une approche créative qui concilie ces deux aspects, puis en la

transmettant dans mon enseignement, je souhaite inspirer le plus grand nombre d’aspirants designers.

1.1.2 Lasensibilité du drapé dans la création en mode

Mon rapport au drapé existait bien avant le début de mes études en design de mode. Aprés avoir tenté de
draper des vétements en papier-mouchoir sur mes poupées, tel que mentionné dans l'introduction
adressée « Chere mode », j’ai recu une machine a coudre jouet a I'dge de huit ans que j'ai peu utilisée,
sinon que pour m’exercer a coudre des coutures droites sur des chutes de tissus. Une machine a coudre
est facile a faire fonctionner, mais construire des vétements est un jeu complexe pour une jeune enfant.
Environ quatre ans plus tard, ma mére m’avait fabriqué un pantalon court dans un coton léger blanc a pois
marine pour I'été. L’ayant observée couper ce vétement, j’avais conservé les chutes de ce méme tissu pour

couper et draper un pantalon court similaire sur une poupée de la salle de jeu familiale.

L’année suivante, ma mére m’inscrit a un cours de couture dans un grand magasin de tissu ol j’ai appris a
coudre une jupe droite doublée a I'aide d’'un patron commercial. Méme si je m’appliquais a bien épingler
et coudre cette jupe et a poser la fermeture a glissiére rabattue du mieux que je le pouvais, le cours
m’intéressait peu. Ce qui m’intéressait était de me promener dans ce grand magasin de tissu a la fin de
mes cours de couture de débutante. Ce qui m’intéressait vraiment était de toucher les matieres, de sentir
leur texture, poids, structure, fluidité, tombé — des mots que je ne connaissais pas encore, mais qui ont
provoqué des sensations tactiles et visuelles — et d’imaginer des vétements dans ces étoffes. Ce grand

magasin était I'endroit de tous les devenirs, de tous les possibles vestimentaires.

Plus tard, j’ai entamé des études de niveau collégial en design de mode ou j'ai appris les compétences
fondamentales du moulage sur mannequin. Le moulage est un terme francais utilisé pour nommer les
cours de drapé. Ce mot influence certainement I'apprentissage rigide du drapé moulant pres du corps,

lequel est controlé et précis.



En anglais, le terme utilisé est ‘draping’. Et c’est d’ailleurs durant ma maitrise en Angleterre que j'ai
retrouvé cette joie des étoffes de tous les possibles. J'ai visité un grand nombre de magasins et de marchés
de tissus; j'achetais un meétre ou deux de différentes étoffes pour expérimenter avec les formes, les poids,
les structures, les fluidités, les tombés, les assemblages, les juxtapositions, les superpositions. J’explorais
différentes émotions a exprimer dans mes créations, des plus inconfortables aux plus douces. Durant ces
sessions interminables de drapé exploratoire, je documentais les différents essais. Je pouvais passer des
heures a draper sur mon mannequin d’atelier, et plus tard, a draper sur ma fille qui avait alors 6 ans. Le
jeu de transfert de proportions entre le mannequin d’atelier de taille adulte et la taille de ma fille était
fascinant. Explorant I'amour inconditionnel d’'une mere envers sa fille, un jour, j’avais cousu un grand tube
extensible assemblé en cercle de Moebius. Ce grand tube en jersey avait servi a une séance ol ma fille et
moi posions en étirant le tube, a la maniére des photographies de Martha Graham, ensemble a l'intérieur
de ce tube surdimensionné. En cours d’exploration, le drapé était devenu une liberté créative ou les

émotions peuvent jaillir librement.

Quand j’ai eu ma griffe, les robes drapées qui cl6turaient les défilés étaient créées en toute fin de collection.
Elles n’étaient créées que dans les derniers jours avant le dévoilement de la prochaine saison, quand
toutes les nouvelles idées avaient été bien réchauffées. Les robes drapées représentaient un moment de
bonheur que je créais en soirée, dans une intimité partagée qu’avec mon mannequin d’atelier, seule dans
le studio de création. Le poids qui contribura au mouvement, la nouvelle ligne qui mettra en valeur la
femme qui portera la robe, I'assemblage qui semble si naturel qu’il disparaitra dans la soie, la proportion
et le jeu des nuances, le nouveau pli ou repli qui mettra en valeur le mouvement de la robe et de celle qui

la portera; tant de quétes pour trouver la structure de ces robes dans la lourdeur de la fluidité drapée.

Bien entendu, ces multiples explorations créatives et la fabrication de ces robes influencent mon
enseignement. Le drapé, je ne peux pas I'enseigner de facon rigide. Je I'enseigne dans la liberté créative,
la liberté de mouvement, dans I’étude du poids, dans la poésie des tensions extensibles, dans les volumes
surdimensionnés entourant le corps, dans la structure de la fluidité. Je I'enseigne comme je I'ai appris; en

expérimentant, dans I'expression de la sensibilité par la création en mode drapée.

1.1.3 Intégration des technologies d’'impression 3D a mes créations

Par de multiples essais, ma pratique de création de mode s’est développée en y intégrant les technologies

d’impression 3D. En collaborant avec différents chercheurs, j'ai pu réaliser des expérimentations variées



et j’ai constaté que le partage et le développement de connaissances s’effectuent plus rapidement en
équipes interdisciplinaires. Pour chacune des collaborations, I'intérét de chaque chercheur est pris en
compte et la création en est influencée. Toutefois, une constance formelle persiste, celle de la ligne fine
imprimée en 3D. Elle est parfois géométrique et rappelle plutét la dentelle, mais plus souvent elle est

sinueuse, voire musicale.

Depuis le début de ma these, j'avais l'intuition que la technologie d’impression 3D ferait partie de la
solution vers une mode plus écoresponsable. En testant les possibilités et les limites de la technologie
d’impression 3D appliquée a des créations vestimentaires, et malgré les avancées que cette technologie a
connues les derniéres années, le constat actuel est que cette technologie n’est pas encore adaptée au

vétement prét-a-porter.

De plus, au départ, I'intention était de produire une double création pour démontrer le passage en continu
de l'instant présent qui file et ne dure pas (Virilio, 1979); du point de vue de la nostalgie anticipée, je
voulais faire écho a la néomanie dans la mode, en paralléle au passage de la vie et de la mort qui s’en suit.
En cours de recherche, j’ai décidé de développer ce projet de thése de fagon plus large, en recadrant vers

la tension entre I'émotion et I'écoresponsabilité.

1.2  Gabarit de base de la these

Dans le monde de la création de mode et de la couture, un gabarit de base est un patron de base sans
élément stylistique ni valeur de couture, une forme en 2D répondant aux mesures d’un corps, qui sert a
dessiner le plan d’un patron a plat selon un modele de vétement illustré. Pour faire le lien avec ce monde,
j’ai choisi de décrire le plan de la these en le transposant en gabarit de base de la these et en utilisant
certains autres mots-gabarits. De plus, dans le contexte de la these, chaque titre de chapitre sera
harmonisé avec le monde de la création de mode et de la couture, et le choix des mots sera expliqué au

début des différents chapitres.

Ainsi, pour faire suite au Chapitre (1) Préoccupation créative engagée qui décrit le contexte de la these, (2)
Drapé conceptuel décrira le cadrage conceptuel, (3) Entrecroisement, lignes et facon comprendra la
problématique, les objectifs et la méthodologie, (4) Défilé d’ceuvres mettra en regard les concepts étudiés
au corpus d’ceuvres, puis finalement (5) Exposition de ma pratique par cycles heuristiques mettra en

regard ma pratique a I’écoresponsabilité et a I'expression d’émotion.



CHAPITRE 2
DRAPE CONCEPTUEL

Dans le monde de la création de mode, le drapé est une facon incarnée de concevoir le vétement. Les
designers utilisent un mannequin d’atelier ou un modele vivant pour créer « un impact en innovant par
des formes, par des techniques de fabrication [...], et en créant parfois une mode conceptuelle radicale qui
bouscule les codes et les normes établies »* (traduction libre) (Black, 2019). Dans le drapé, les plis donnent
de I'ampleur a un vétement; les replis qui se forment dans I'ampleur rapprochent le vétement au corps et

parfois méme le toucheront.

J'ai choisi d’écrire le cadrage conceptuel articulé comme un drapé, ou chaque pli et repli représente un
concept étudié; ou les plis déplient les concepts liés au rationel engagé, et les replis les concepts liés a

I’émotionnel et I'aspect incarné.

2.1  Plide I'écoresponsabilité
2.1.1 Ecoresponsabilité dans la mode

Au cours des années 2006 a 2008, en travaillant dans I'industrie de la mode, j'ai pris connaissance de
certaines rumeurs a I'effet que certaines grandes compagnies américaines et canadiennes disposaient de
leur surproduction de vétements, insatisfaisants ou non-vendus, en les enterrant dans le sol ou en les
jetant discretement dans les dépotoirs. Depuis, mon intérét pour I'écoresponsabilité n’a cessé de croitre.
En débutant mon doctorat en 2014, je me suis lancée dans des recherches sur les statistiques relatives au
gaspillage dans le domaine de la mode et trés peu de données étaient accessibles. Depuis pres d’'une
décennie, les médias pointent du doigt I'industrie de la mode pour ses pratiques de gaspillage. En 2018,
I'article de Dara Prant (26 juillet 2018) publié sur I'un des sites régulierement consulté par I'industrie de la
mode, fashionista.com, mettait en lumiere le probléme de la surproduction dans le domaine de la mode
en révélant les chiffres de la compagnie publique Burberry. Quelques jours plus tard, c’est le site de

nouvelles générales de la BBC qui divulguait au grand public I'article Fast fashion: Inside the fight to end

1 « impact through innovative forms, fabrication techniques [...], and sometimes creating radical conceptual fashion that disrupts
the established codes and norms. » (Black, 2019)



the silence on waste (Cooper, 31 juillet 2018). Depuis, des articles du méme type déferlent de temps a

autre dans les médias de nouvelles générales.

A I'époque, j'ai été sensibilisée a cette problématique par le biais de mon point de vue privilégié sur le
domaine de la mode; aujourd’hui, je m’investis dans la recherche de changements transformatifs d’abord

liés a ma pratique, et qui, j'ose le souhaiter, influenceront d’autres praticiens du domaine de la mode.

Plus récemment, c’est en marge du sommet mondial sur le réchauffement de la planete (COP26) qui a eu
lieu a Glasgow en novembre 2021 que quelques intervenants du milieu de la mode souhaitent inspirer les

grands joueurs de l'industrie a effectuer un grand virage vert.

« L'industrie de la mode est la quatrieme plus polluante sur la planéte, juste apres le secteur
des énergies, des transports et de ’agroalimentaire. A elle seule, elle produit 10% de toutes
les émissions de carbone. La teinture des textiles est le deuxiéme facteur de pollution de I'eau
dans le monde. » (Serret, 2021)

Les statistiques désastreuses révélées par Elisa Serret dans le reportage « La mode qui pollue » (Radio-
Canada, 21 novembre 2021) ont probablement choqué le grand public, mais ce sont ces mémes
statistiques qui me motivent a repenser une pratique et un enseignement de création de mode plus

écoresponsable.

Dans le but de définir les critéres d’'une mode écoresponsable, j'ai consulté le site Google Scholar pour
répertorier des ouvrages sur des mots-clefs s’apparentant au sujet (sustainable fashion). La vérification
s’est d’abord faite sur des périodes spécifiques, par décennie a partir de 1950, pour retracer les premiéres
publications sur le sujet. De 1950 a 1999, I'expression décrivant la mode écoresponsable sous le terme
‘sustainable fashion’ est absente des publications de Google Scholars. Quand I'expression sustainable
fashion apparait dans les publications, elle signifie d’'une ‘maniére durable’ et ne décrit pas le sujet de la
‘mode écoresponsable’. Pour tenter de trouver d’autres publications diffusées entre 1950 et 1999, j'ai
répété ma recherche en utilisant I'expression ‘sustainable fashion industry’ et les résultats n’étaient
toujours pas concluants; pratiquement aucune publication abordait le sujet de la mode écoresponsable.
Le seul résultat trouvé, datant de 1992, est le premier article mentionnant le sujet de la mode
écoresponsable : Natural Collection, publié dans le magazine de vulgarisation scientifique Omni. Michelle
Kears y décrit des entreprises de mode adoptant le mouvement écoresponsable et incorporant des

pratiques écoresponsables dans le choix d’utilisation des matiéres, ou de leurs traitements.



En continuant mes recherches avec I'expression ‘sustainable fashion industry’ uniguement (voir Annexe
A), en 2002, deux publications dont la description porte sur la mode écoresponsable sont mentionnées :
I'article publié dans I'acte de conférence d’IFFTI Ethics and Innovation-Is an Ethical Fashion Industry an
Oxymoron? (Thomas et Van Kopplen, 2002), et Guide Line : A handbook on the environment for the textile
and fashion Industry (Breds, 2002) publié par la ‘Sustainable Solution Design Association’. En 2003, trois
publications sur le sujet sont listées. Entre 2004 et 2007, de cinq a quinze publications sont listées chaque
année. C'est en 2008 qu’une plus grande quantité de publications sur la mode écoresponsable est publiée,
trente-sept publications en tout. Et en 2009, au-dela de 77 publications sont listées. Je me suis arrétée a
ce nombre non pas parce qu’il était le dernier article, mais plutot parce qu’il semblait y en avoir encore
bien davantage. C'est donc a partir de 2009 que le sujet de la mode écoresponsable s’est affirmé dans les

publications académiques.

Tableau 2.1 Evolution de nombre de publications Ecoresponsabilité-Mode

Consultation du site Google Scholar.
« sustainable fashion / sustainable fashion industry »

80

60

40

20

0
2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008 2009

Nombre de publications par année

Pour trouver des critéres de mode écoresponsable qui pourront servir a analyser ma pratique, j'ai choisi
de chercher a nouveau dans Google Scholar des termes s’y apparentant, des termes qui évoquent la mode
écoresponsable, le design et le processus créatif : fashion sustainable handbook / sustainable fashion
handbook / fashion sustainability handbook / sustainable fashion design handbook / fashion sustainable
design practice / sustainable fashion design practice / making fashion sustainable / sustainable fashion

creative process (voir Annexe B).
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J'ai volontairement omis les ouvrages qui traitent de sujets plus éloignés, notamment l'identité de la
marque, la rentabilité ou le comportement du consommateur, tandis que le comparateur regroupe les
ouvrages qui traitent de critéres et de solutions envisageables pour concevoir une mode écoresponsable.
Parmi ces quarante-six (46) titres (en Annexe B), la 2¢ édition du livre Sustainable fashion and textiles :
design journeys de Kate Fletcher (2014) qui a été cité 1800 fois? (scholar.google.com, 24 janvier 2022)
arrive loin devant les autres pour son nombre de citations. Kate Fletcher est reconnue comme une
sommité de la mode écoresponsable, mais le nombre de citations de son livre confirme le choix de s’y

référer pour décrire en partie les criteres d’une mode écoresponsable.

2.1.2  Critéres d’écoresponsabilité du point de vue du design

Dans cet ouvrage, Fletcher (2014) regroupe huit sujets qui suggerent des pistes de solutions
écoresponsables pour le domaine de la mode. Parmi ces huit sujets, quatre d’entre eux portent sur des
solutions en lien avec les produits écoresponsables en mode et textile, et les quatre suivants sur les

systémes écoresponsables en mode et textile.

Les huit sujets et titres de chapitre du livre de Fletcher (2014) sont d’abord résumés en un bref paragraphe.
Suite a chaque résumé, des commentaires sur mon expérience, des ajouts et discussions d’autres auteurs
sur ces sujets et/ou des exemples d’aspirants designers, créateurs ou maisons qui travaillent cet aspect
sont présentés. De la méme fagon, en deuxieme partie de ce chapitre, cinq des dix énoncés du Manifeste
de Fashion Revolution (2018) portant sur I’écoresponsabilité sont d’abord expliqués brievement en les
liant aux buts émis par I’organisme a but non lucratif. Suite a chaque bréve explication, des commentaires
sur mon expérience, des ajouts et discussions d’autres auteurs sur ces sujets et/ou des exemples d’aspirant

designers, créateurs ou maisons qui travaillent cet aspect sont présentés.

Diversité des matieres

Dans le chapitre sur la diversité des matiéres, Fletcher explique que c’est en se penchant sur l'idée de la
diversité inspirée par I'’écosysteme que les impacts écoresponsables sur la production de fibres textiles
sont liés (2014, p. 8). Dans ce chapitre de quarante-deux (42) pages, Fletcher énumere les données

statistiques du marché des fibres textiles principalement utilisées en mode (p. 10). Méme si le grand public

2 Le livre de Fletcher désormais cité 2131 fois (scholar.google.com, 24 mars 2023)
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a lI'idée préconcue que les fibres textiles synthétiques sont mauvaises et que les fibres textiles naturelles
sont essentiellement bonnes par rapport a leur impact sur I'environnement, dans les faits, ce clivage n’est
pas toujours si nettement défini (p. 11). De plus, ces fibres sont expliquées en incluant la provenance et
fabrication ainsi que leurs impacts sur I'environnement (p. 12-19). Une comparaison entre différentes
fibres textiles et leur évaluation sont ensuite présentées (p. 19-26) en plus de suggérer une liste
considérable de fibres alternatives, comme la soie sauvage, le lyocell, la fibre de soya, les fibres colorées

naturellement et les fibres recyclées (p. 26-43).

Pour prendre I'exemple du coton, cette fibre naturelle est la plus utilisée pour la mode masculine,
notamment aux Etats-Unis (https://www.cotton.org/pubs/cottoncounts/fieldtofabric/uses.cfm). La
fabrication de matiére textile de coton requiert en moyenne 10 000 litres d’eau par kilogramme, soit « un
tee-shirt de 250 grammes requiert environ 2 500 litres d’eau; un jean de 800 grammes nécessite 8 000

litres » (Water Footprint Network, tel que rapporté par Combo, 2014).

La culture du coton requiert une quantité d’eau si importante qu’entre les années 1960 et 2000, en
détournant deux fleuves pour l'irrigation du coton, elle a presqu’entierement éliminé la Mer d’Aral.
(Weltrowski, 2010, p. 72) Ce désastre écologique avait d’ailleurs inspiré la collection de graduation de la
designer Tricia Crivellaro qui était mon étudiante en 2014-15 (Vecchi, 2015). L’assechement de cette mer
intérieure qui touche a ces six pays, notamment le Kazakhstan, I'Ouzbékistan et I’Afghanistan, est le

désastre écologique le plus important créé par I’humain (Weltrowski, 2010, p.72; Fletcher, 2014, p.13).

Fabrication éthique

Ce chapitre de trente-sept (37) pages sur la fabrication éthique est divisé en deux parties (2014, p.51-88).
La premiére partie s’adresse a ceux qui fabriquent et congoivent des produits et textiles pour la mode.
Ainsi, des solutions écoresponsables applicables aux différentes étapes de fabrication sont suggérées et
expliguées. La deuxiéme partie est focalisée sur le systéme de fabrication, ou non seulement des solutions
plus holistiques du systéme de production industrielle sont nécessaires, mais la transformation des
objectifs et les régles devraient s’aligner (p.52). Ce qui m’intéresse davantage pour la these est la premiere

partie concernant les solutions suggérées pour la pratique de designers individuels.

En plus de diversifier les matieres dans I'industrie de la mode, certains designers ou maisons vont favoriser

I'utilisation de matiéres biologiques, ou celles contenant des fibres nécessitant moins d’eau dans le
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processus d’agriculture, de nettoyage, de teinture ou de finissage, ou des matieres dont les processus de
fabrication jusqu’au finissage requierent peu ou pas de produits chimiques (dont les pesticides ou produit
dérivés du pétrole). Quand quelques usines de denim expérimentent de nouvelles techniques pour réduire
la quantité d’eau dans le processus de teinture de I'indigo, le tisserand espagnol Tejidos Royo s’allie avec
la marque de jeans américaine Wrangler pour produire un denim dont le processus de teinture de I'indigo

se fait a sec (Mombray, 2018).

Utilisation

Ce court chapitre de dix-huit (18) pages couvre ce qui est beaucoup moins étudié et documenté par
rapport a I'impact écoresponsable, qui est la phase d’utilisation d’un textile ou d’un vétement (p. 91-111).
Des problemes écoresponsables émergents en lien avec cette phase sont explorés et décrits, notamment
sur l'utilisation des machines a laver et des détergents, des opportunités de concevoir des tissus et
vétements ayant un impact environnemental réduit, puis le besoin social et culturel de les garder propres.
(p. 92) Les études sur I’évaluation du cycle de vie (life cycle assessment, ou LCA) des vétements ont débuté
dans les années 1990 (p.94). Il a été démontré que dans le cycle de vie d’'une blouse en polyester, la trace
environnementale la plus grande est celle qui a lieu quand la blouse est dans la phase d’utilisation du

consommateur (p.95).

En plus de I'énergie pour le lavage et le séchage et le déchet solide qu’elle produit aprés utilisation, il a été
démontré plus récemment que le lavage domestique du polyester provoque un effritement de la fibre et
gue des microfibres se retrouvent dans I'océan, et par la suite dans notre chaine alimentaire (Mishra,

Sunanda, Rath et Das, 2019).

Méme si la phase d’utilisation est toujours importante quant a I'entretien des vétements, des études plus
récentes ont démontré que le plus grand impact environnemental des produits textiles n’est plus dans la
phase d’utilisation, mais dans la phase de manufacture (van der Valden, 2016, p.33-34). Puisque la
consommation d’énergie des machines a laver récentes a été réduit, et puisque la fast fashion incite a
renouveler les vétements plus rapidement, le cycle d’entretien réduit le nombre de lavage par vétement.
Le tissage, suivi de la torsion du coton, a désormais le plus grand impact environnemental (van der Valden,

2016, p.33).

13



Quand des chercheurs investiguent des processus pour un entretien et lavage moins dommageable pour
I’environnement, les japonaises font I'entretien de leur jeans indigo foncé en le congelant dans un sac
hermétique pour éliminer les bactéries et les odeurs plutét que de le laver en eau savonneuse. La
compagnie Hiut Denim Co en a méme formé un club d’honneur en 2014 en célébrant leurs membres qui
vont laver leur jeans pour une premiére fois aprés au-moins six mois, voire un an.

(https://medium.com/small-giants/100-makers-and-mavericks-2014-8dad2d85b8ff)

Réutilisation, recyclage et échange de ressources

En bref, ce chapitre de vingt-trois (23) pages explore la phase de fin de vie d’un produit textile ou
vestimentaire en énumérant des défis écoresponsables et en suggérant des solutions et opportunités au

niveau du design (p. 116).

Depuis les années 1990, la marque Xuly Bét produit des vétements faits a partir de vétements ou tissus
recyclés. A Montréal, c’est en 1997 que la créatrice Mariouche Gagné fonde son entreprise de fourrure
recyclée. Mariouche accepte les dons de manteaux et utilise aussi les manteaux que ses clientes lui
apportent pour les remettre au golt du jour. Comme elle aimait le dire a I'époque ou j'ai brievement
travaillé avec elle (durant mes études), elle nettoie la planete (!) en réutilisant des manteaux qui se

retrouveraient dans les magasins de charité ou dans les poubelles.

D’autres approches sont pratiquées pour éviter le gaspillage textile. C'est le cas de la coupe a plat sans
gaspillage (zero waste pattern cutting) qui notamment expliqué dans I'approche de coupe de la robeMain

en deveniren § 5.2.4 Synthese de la tension écoresponsabilité et expression de I'émotion dans ma pratique.

En plus de se donner les défis de produire éthiquement et justement, et de recycler les jeans en les
déchiquetant et tissant a nouveau apres utilisation, la marque MUD Jeans basée a Amsterdam offre a ses
clients de louer leur jeans, et de [I'échanger apres 12 mois pour un autre jeans

(https://mudjeans.eu/pages/lease-a-jeans).

Mode, besoins et consommation

Dans ce chapitre de vingt-deux (22) pages, le cycle de consommation qui s’accélere est expliqué selon un

point de vue de mode consumériste basé sur le besoin psychologique de nouveauté. En se basant sur les
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besoins fondamentaux de Max-Neef (1989), Fletcher présente des pistes de solutions engageantes pour

une mode qui aide a s’accomplir et qui finalement détourne la surconsommation (p.139-161).

Toutefois, pour plusieurs auteurs de différents domaines qui se sont penchés sur la mode avec une lentille
différente propre a leur domaine respectif, la mode est essentiellement définie comme étant que frivole,
mystérieuse et, surtout, passagere. Pour reprendre les mot de Gabrielle Chanel, tels que cités par
Weinberg (2001), « La mode est ce qui se démode. » Pour sa part, le philosophe Gilles Lipovetsky (1987)
décrit la mode comme étant structurée par I'éphémeére de ce que les gens portent. Du point de vue de
Fligel (1982, traduction de 1930) qui cherchait a comprendre les décrets de la si mystérieuse mode,
« Nous ne savons pourquoi ils sont promulgués, ni combien de temps ils seront en vigueur, nous savons
seulement qu’il nous faut les respecter; et que plus prompte est notre obéissance, plus grand est notre
mérite ». Tandis que Georg Simmel (2013, traduction de 1905) expliquait déja en 1905 que la mode est
I’adoption a un esprit général de I'air du temps tout en introduisant I'idée que la mode répond aussi a un
besoin, soit le besoin de différenciation. Tout en adoptant ce que la majorité porte, chacun cherche a se

différencier.

Parmi les autres besoins pour lesquels la mode est décriée, le besoin de nouveauté est décrit par Fletcher
(2014) comme étant le résultat d’'un modele d’affaires. Pour compléter ce que Fletcher suggére, je postule
que I'industrie de la mode profite d’un besoin universel de I'étre humain, le besoin de nouveauté, plutot
que d’étre le résultat d’'un modele d’affaires des entreprises de mode. Le concept de passion pour la

nouveauté sera déployé dans § 2.3 Pli de la néomanie.

Quand les grandes enseignes comme Zara et H&M exploitent ce besoin par un modéle d’affaires qui offre
de la nouveauté en magasin a tous les cinqg jours, d’autre designers se basent sur les besoins fondamentaux
décrits par Max-Neef (1989) comme celui d’identité ou de protection pour diversifier leur offre. Le besoin

de création et celui de participation seront vus dans § Fabricant utilisateur plus bas.

Le besoin d’affection, autre que celui d’attachement a un produit, est rarement répondu en mode.
Toutefois 'exemple de I'étudiant de I’Academy of Art in Szczecin, Rafal Zakrzewski, qui a exposé le Closer,
A sweatshirt for hugging que j'avais vu a la Dutch Design Week en octobre 2019 est brillamment étudié.
Ce sweat-shirt encourage a faire des céalins et met 'emphase sur son importance. Il est dessiné pour deux

personnes portant chacun ce méme vétement. Il est congu en double épaisseur pour éviter que ceux qui
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le portent aient froid. Et il a des trous au-devant et au dos pour permettre aux mains d’entrer dans le

sweat-shirt de I'autre en se célinant.

Local et léger

Ce chapitre de vingt-quatre (24) pages couvre les opportunités écoresponsables locales notamment en
lien avec le rapport de proportion de I'industrie de la mode en général, plus précisément la mode et les

textiles congus localement et congus pour étre légers. (pp. 163-187)

De plus en plus, les produits de mode se fabriquent la ou la main-d’ceuvre est plus abordable et ces
produits sont importés au Canada et en occident. Entre 1988 et 2021 -en un peu plus de trente ans-, les
importations de vétements, chaussures et produits textiles [répertoriés dans la catégorie C222 de
Statistique Canada] ont quadruplé au Canada (DOI : https://doi.org/10.25318/1210012101-fra).
L’efficacité du systeme de production a peut-étre un impact qui semble, a premiére vue, positif sur les prix
plus abordables, mais a quel prix? Tandis que la majorité des tisserands cessent ou déplacent leur
production vers le sud dans le contexte de la crise textile des années 70 a 80
(https://bilan.usherbrooke.ca/bilan/pages/evenements/20519.html), les entreprises de fabrication de
vétements de masse continuent de fermer leurs portes au Canada, en évoquant la rentabilité par rapport

a la concurrence®.

Pendant que ces entreprises ferment, d’autres entreprises de marché de niche persistent et offrent une
alternative aux produits de masse, une alternative pensée pour des besoins locaux et fabriquée localement.
Dans I'article Slow + Fashion —an Oxymoron — or a Promise for the Future, Hazel Clark* ajoutera que méme
si des designers qui mettent en valeur I'aspect distinctif de leur culture locale dans leurs créations ne
prétendent pas a une pratique de design de mode écoresponsable, leur contribution est importante pour

développer une attitude écoresponsable. (Fletcher, 2014; Clark, 2008)

Observer ce qui est pertinent pour un quartier ou une ville n’est pas nouveau dans la mode. Elle suit

comme par exemple la logique du biomimétisme et I'invention du velours crocheté, nommé velcro, telle

3 En Annexe C, une compilation d’articles et références mentionnant la fermeture d’usines canadiennes textiles ou de fabrication
de vétements de masse mentionnent le méme rationnel. Les prix de fabrication sont moindres dans les pays du Sud et la
concurrence oblige a fermer ou a s’y déplacer pour continuer d’exploiter leurs compagnies.

# Hazel Clark est est professeur en Etudes du Design et Etudes de la mode, & Parsons the New School, New York.
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gue décrite par Fletcher (2014, p. 165). En observant au microscope les épines aux pointes crochues des
bardanes®, I'inventeur suisse George de Mestralen a utilisé cette structure pour créer le velcro en 1950 et

breveté le 13 septembre 1955°.

C'est ainsi qu’en observant ce que les gens de Montréal et du Mile-End avait besoin localement, Anne-
Marie et Catherine de la griffe Atelier B, ont lancé leur marque pour rassembler une communauté. « At
first, atelier b was just an excuse to be together every day. And now atelier b is a creative, innovative and
inclusive community. » (https://atelier-b.ca/en/pages/dix-ans, 2021). En plus d’offrir des produits congus

et fabriqués localement, le duo de designers offre un service de réparation de leur produit.

Rapidité

Ce chapitre de vingt-neuf (29) pages met en lumiére la rapidité a laquelle la mode s’accélére depuis 2000.
L’expression Fast Fashion a trouvé son nom en comparant la production de masse, le systeme de logistique
et le focus sur la croissance économique, telle la Fast Food. Malgré la présence dominante de la Fast
Fashion, Fletcher met en lumiere d’autres points de vue sur le temps et la vitesse. Le rythme a laquelle la
culture changent est notamment comparé aux changements des différents rythmes observés dans la
nature, comme le rythme lent de la plantation des arbres jusqu’a maturité qui deviennent une forét, en
comparaison avec le cycle de vie éphémere d’une fleur. De plus, il est question de quelques autres points
liés au rythme et a la rapidité, notamment la durabilité du style, le design durable émotionnellement et le

Slow Design. (pp. 189-218)

Dans la thése doctorale de Jonathan Chapman (2008), Emotionally durable design, pour développer une
durabilité émotionnelle avec le vétement, la raison la plus souvent mentionnée est le narratif 24%, suivi
de pres par le détachement (23%) et la surface (23%). Le narratif est un aspect trés présent dans ma

pratique.

Parmi ces trois raisons mentionnés par Chapman, deux d’entres elles s’apparentent a ma pratique et a
mon enseignement. (1) Décrire le narratif du processus créatif est une motivation importante autant dans

ma pratique que dans mon enseignement du design de mode. Ainsi, décrire la source d’inspiration, le

5 Tocs est le nom utilisé au Québec pour décrire cette plante dont le fruit s’agrippe aux vétements laineux notamment.

6 U.S. Patent No. 2,717,437
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contexte de quand, ol, comment les créations sont concues semble développer la durabilité émotionnelle
avec le vétement. (2) Quant a la raison de la surface d’un vétement, quelques étudiants ont travaillé ce
sujet en lien intentionnel pour développer une durabilité émotionnelle, pour ainsi rendre le vétement de
plus en plus appréciable. C’est le cas d’'une étudiante (c. 2017) qui en référant a la méthode japonaise de
réparation des porcelaines, le kintsugi, avait congu des vestes de cuir noir recouvertes d’une laque blanche
dans l'intention de prolonger I'appréciation du produit. L'individu portant une de ces vestes pouvait voir
lalague blanche se craqueler au fur et a mesure que la veste était portée, ce qui laissait entrevoir la surface

vieillissante et grandissante du cuir.

Fabricant utilisateur

Ce court chapitre de seize (16) pages présente des exemples d’un autre type d’activisme, le design
participatif, parfois appelé co-design ou co-création. Pour contrer la tendance hégémonique de la
production de masse, le design participatif offre des avenues ol le consommateur a I'opportunité de se
sentir plus connecté et engagé activement dans la conception du produit mode ou textile. En plus de
valoriser une mode écoresponsable et d’offrir des produits uniques, voire personnalisables, les exemples
mentionnés démontrent que la participation du consommateur dans le processus de design vise a
développer un sentiment d’appropriation et d’attachement plus long avec le produit. (Mugge, 2007; Fuad-
Luke, 2010) Tandis que la théorie d’attachement d’Hoftijzer (2015) et de Maldini (2016) se penchent plus
spécifiguement sur la conception pour le Do-it-Yourself (DIY) du consommateur participant pour créer ce

sentiment d’appropriation et d’attachement.

En 2015, j'avais participé a la conférence internationale Mass Customization, Personalization, and Co-
Creation, en y présentant le processus créatif d’'une robe 3D congue en co-création. En assistant a cette
conférence, mon intérét s’est développé a penser des facons de concevoir avec la participation d’un
utilisateur. C’est ainsi que I'année suivante, en collaboration avec le chercheur en design industriel JW
Hoftijzer, j'avais mené une recherche avec mes étudiants en design de mode. En se basant sur la
méthodologie de Design for DIY développée par Hoftijzer, j'ai testé cette approche avec mes étudiants
aspirants designers de mode. La Fashion Design for DIY (FDfDIY) offre une alternative écoresponsable a
I'approche de mode dictée par le designer ou I'entreprise de mode (Martin et Hoftjizer, 2017). Plut6t que

de concevoir des produits finis, le designer congoit un processus de design ou le consommateur participant
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estimpliqué soit en amont de la fabrication, soit dans I'une des étapes du processus de fabrication, ou soit

en fin de fabrication.

Avant d’étre nommée et étudiée, la FDfDIY a été pratiquée par quelques designers et entreprises de mode.
Le premier cas que j'ai identifié est celui du designer Issey Miyake. Dans la collection A-POC (c. 1998), des
vétements tricotés industriellement congus et programmés de maniere a ce que les vétements soient
fabriqués sur des rouleaux de tricot en continu, tels des métrages de tissu sur un rouleau. Le type
d’interaction du participant était sur la finalisation de la conception en coupant les contours des vétements
en fin de processus, avec des possibilités diverses de longueurs et de type d’items, par exemple une robe
gantée et a col roulé pouvait se découper en chandail sans manche et sans col, avec gants longs ou courts,
et une jupe dont la longueur pouvait aussi se personnaliser
(http://mds.isseymiyake.com/mds/en/collection/; Martin & Hoftjizer, 2017). Vera de Pont avait repris un
projet similaire en 2015 ou le participant découpait a méme un tissu son manteau sérigraphié en une seule
piece sans couture. Le type d’interaction était plus complexe et nécessitait une dextérité plus fine.
L'interaction impliquait de finaliser la forme en suivant une ligne colorée et en coupant ainsi la forme finale
du manteau, puis de repasser le fil fondant pour éviter I'effilochage
(https://www.dezeen.com/2015/10/20/vera-de-pont-pop-up-cut-out-fashion-collection-design-
academy-eindhoven-dutch-design-week-2015/; Martin & Hoftjizer, 2017).

Pour le type de participation au cours du processus de conception, j'ai identifié trois cas. Le processus de
conception des sacs de broderie a smocks traditionnels a technologie artisanale du trio de Tel-Avia, Tamara
Efrat, Moran Mizrachi et Dr. Amit Tzoran (https://www.tamaraefrat.com/crafted-technology, 2016),
permet au participant de placer la quantité et la taille des smocks qu’il souhaite sur le sac
(https://vimeo.com/143586029). Les tricots personnalisables de UMd Studio (https://umd.studio/, 2015)
ou la robe virtuelle Continuum D (; http://www.continuumfashion.com/Ddress/, c. 2013; Martin &
Hoftjizer, 2017) sont deux autres exemples ou la technologie informatique est impliquée. Le participant
joue sur une plateforme digitale pour transformer ou ajouter des formes et motifs tout en visualisant a

I’écran I'évolution du vétement a venir.

En utilisant la technologie d’impression 3D, I'implication de I'utilisateur du vétement est aussi possible,
notamment au stade de numérisation corporelle (bodyscan) du participant pour concevoir un vétement

sur-mesure, et au stade de participation dans le design en amont de la fabrication, notamment pour
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dessiner des motifs, lignes ou formes. Le stade de fabrication qui semble une avenue ou le participant
pourrait imprimer en 3D son fichier final et polir les piéces vestimentaires imprimées n’est pas encore
populaire puisqu’il requiert toujours une connaissance importante de la technologie et une grande

habileté manuelle pour assembler les différentes pieces imprimées pour en faire un vétement.

2.1.3 Critéres d’écoresponsabilité du point de vue activiste

Le mouvement activiste Fashion Revolution a vu le jour suite a I'effondrement du batiment du Rana Plaza
survenu le 24 avril 2013, & Dacca au Bengladesh’. Suite a des fissures repérées la veille dans les murs d’une
usine de production de vétements, I'édifice de huit étages s’était écroulé sur des milliers de travailleurs.

(Radio-Canada, 2013)

Depuis cette catastrophe, la vision développée par ce mouvement est d’encourager a des changements
culturels, des changements dans l'industrie et des changements de politiques quant a préserver et
restaurer I’environnement et valoriser les personnes plutdt que la croissance et le profit. (Fashion

Revolution, n.d.)

L'organisation sans but lucratif Fashion Revolution (https://www.fashionrevolution.org/) regroupe
I'industrie de la mode, le public et notamment des designers, des producteurs, des manufacturiers, des
travailleurs, des consommateurs, des universitaires et des décideurs. D’apres leur site web, 8583 individus
avaient déja signé le Fashion Revolution Manifesto en 20198. Ce site a une influence et une importance

considérable comme le montre le nombre grandissant de membres signataires de son Manifesto.

7 Tel que lu sur le compte de Fashion Revolution Australia (https://www.instagram.com/p/COCD7tXDZMz/) :

« C'est a 8 heures du matin ce jour-la, il y a huit ans, que les travailleurs de I'habillement, pour la plupart des
femmes, ont été menacés de perdre leur salaire mensuel s'ils ne se rendaient pas au Rana Plaza pour travailler.
Malgré les fissures identifiées la veille et malgré leurs demandes pour ne pas retourner dans les usines, sans
aucune forme de représentation syndicale, ils n'avaient aucune force collective pour se défendre. Lorsque les
générateurs ont commencé [a vibrer] a 8 h 57, le batiment s'est effondré sous leur poids. Il a fallu 20 jours pour
déterminer que 1138 personnes sont mortes et que 2500 ont été blessées. Il y avait 29 marques identifiées dans
les décombres. Il faudrait des années a certaines d'entre elles pour verser des indemnités [aux victimes et a leurs
familles]. Pour certaines familles, fournir des preuves ADN pour réclamer cette indemnisation ne serait jamais
possible. A ce jour, un pourcentage élevé de survivants sont au chdmage et souffrent de graves traumatismes.
Aujourd'hui, c'est la raison pour laquelle nous avons besoin d'une #fashionrevolution. Aujourd'hui, nous pensons
au véritable co(t de nos vétements. Les mains qui fabriquent nos vétements et les familles auxquelles elles
appartiennent et les histoires qu'elles portent. » (traduction libre) (Fashion Revolution Australia, 2021)

8 https://www.fashionrevolution.org/resources/2019-impact/manifesto-3/ et 15812 signatures sont répertoriées a ce jour
(https://www.fashionrevolution.org/manifesto/, consulté le 29 octobre 2023)
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Méme si ce site ne vient pas du monde académique, il vient du monde de I'activisme et fait face a
I'industrie de la mode, il a une importante influence sur I'industrie et sur le public. Leur portée est le

symptdme d’un intérét double, celui a la fois I'industrie spécialisée et des gens du public général®.

Le manifeste de Fashion Revolution (2018), en Annexe D, comprends dix énoncés qui sont autant de
changements pour éviter d’exploiter les gens et de détruire la planete. En résumé, les quatre premiers
énoncés du manifeste ainsi que le huitieme énoncé sont liés aux conditions de travail; (1) Le respect et la
dignité de chacun, (2) la rémunération équitable, (3) I'accessibilité a négocier justement, (4) la
reconnaissance du savoir-faire et de sa propriété intellectuelle, et (8) exiger la transparence dans le

processus, le lieu, par qui et dans quelles conditions les vétements sont faits.

D’autre part, le sixieme, septieme et dixieme énoncés portent sur I'écoresponsabilité; (6) conserver,
restaurer et protéger I'environnement et ses divers écosystémes, (7) concevoir a nouveau, de fagon
circulaire, plutot que de détruire et de jeter -réparer, réutiliser, recycler et ‘upcycling’-, et (10) utiliser la

mode pour notamment s’exprimer, réfléchir, protester, compatir, partager.

Tandis que le cinquiéme et le neuvieme énoncé portent a la fois sur les conditions des travailleurs et sur
I’écoresponsabilité. Ainsi, le cinquieme énoncé, (5) I'inclusion de la diversité, dont le but de Fashion
Revolution est davantage lié a la solidarité et I'inclusion de la diversité des travailleurs pourrait aussi se lier
a I’écoresponsabilité. Aussi, la premiere partie du neuviéme énoncé couvre I'aspect de I'écoresponsabilité
et la seconde partie, I'éthique des travailleurs et leur valeur; (9) mesurer le succés sur la conservation de

I’environnement et valoriser les personnes plutdt que la croissance et le profit.

Méme si ce mouvement a vu le jour suite a une catastrophe portant sur les mauvaises conditions de travail
et I'exploitation des travailleurs dans I'industrie de la mode, pour le but de la these, je vais couvrir
seulement les cing énoncés qui sont liés en tout ou en partie a I'écoresponsabilité. De la méme facon dont
les criteres d’écoresponsabilité par Fletcher (2014) ont été étudiés en § 2.1.2 Critéres d’écoresponsabilité
du point de vue du design, en deuxieme partie de ce chapitre, cinq des dix énoncés du Manifeste de
Fashion Revolution portant sur I'écoresponsabilité sont présentés. Pour chacun de ces points, je décris

d’abord le but émis par I'organisme Fashion Revolution, accompagné d’une breve explication. Suite a

9 Leur présence dans les médias sociaux confirme leur portée générale; 531 K abonnés Instagram (Fashion Revolution, 2023), 121
K abonnés a la page Facebook (Fashion Revolution, 2023), 59,7 K abonnés Twitter (Fashion Revolution, 2023), 8276 abonnés Tik
Tok (Fashion Revolution, 2023).
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chaque explication, des commentaires sur mon expérience, des ajouts et discussions d’autres auteurs sur
ces sujets et/ou des exemples d’aspirants designers, de créateurs ou maisons qui travaillent cet aspect

sont ajoutés.

(5) 'inclusion de la diversité

Ce point a pour but de se tenir solidaire, inclusif et démocratique envers les travailleurs, sans égard a la
race, la classe, le genre, I'age, la forme ou les habiletés. Il promote la diversité comme étant crucial pour
le succes. Le but de Fashion Revolution est lié a la diversité des travailleurs, mais I'inclusion de la diversité
pourrait aussi se lier a I'’écoresponsabilité. Dans la perspective écoresponsable, le sujet de I'inclusion de la
diversité des matieres a d’ailleurs été couvert dans le premier sujet du § 2.1.2 Critéres d’écoresponsabilité

du point de vue du design

(6) Conserver, restaurer et protéger I'environnement et ses divers écosystémes

Ce point a pour but d’engendrer des changements pour conserver les ressources précieuses et régénérer

les écosystémes. (Fashion Revolution, n.d.)*

« They say that you can predict the hit colour by looking at the colour of the river » (River Blue, 2016) Cette
phrase percutante qu'on entend dans les 30 premieres secondes du film River Blue
(https://vimeo.com/ondemand/riverbluebroadcast?autoplay=1, 2016), donne le ton pour tout le film qui
met en lumiére les problémes d’écoresponsabilité peu connus du grand public lié a I'eau et a I'industrie
de la mode. Dans ce passage, il est question de la riviere Buriganga qui longe le sud-ouest de la capitale de
Dacca au Bangladesh. Déja en 1987, Badruzzaman (1987) avait identifié le probleme de pollution de I'eau
des riviéres bangladaises souillée par la teinture de I'industrie textile, publié dans son mémoire de maitrise
déposé au Département de Génie Civil de la Bangladesh University of Engineering and Technology. Comme
la pollution des rivieres n’affecte pas seulement I’humain, mais aussi tout I'écosysteme entourant ces

cours d’eau®® (Ghaly, Ananthashankar, Alhattab et Ramakrishnan, 2014), plusieurs chercheurs ont

10 https://www.fashionrevolution.org/about/

11 ’étude scientifique explique I'aspect néfaste sur I’humain et sur I’environnement, ainsi que le gaspillage d’eau dans le processus
de teinture de l'industrie textile a Dacca :

« The textile industry utilizes various chemicals and large amount of water during the production process. About
200 L of water are used to produce 1 kg of textile. The water is mainly used for application of chemicals onto the
fibres and rinsing of the final products. The waste water produced during this process contains large amount of
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investigué ces eaux souillées par les teintures textiles et ont fait des recommandations pour réduire la
pollution des rivieres bangladaises. Les recommandations suggérent de traiter les eaux souillées avant de
les déverser dans les rivieres aux alentours de Dacca (Badruzzaman, 1987), de relocaliser les usines de
teinture du cuir et de diminuer la quantité d’eau souillée versée dans les rivieres entourant Dacca (Islam,
2018), ou encore de modifier le processus des teintures textiles et de demander au gouvernement
bangladais de surveiller les pratiques des usines textiles (Asaduzzaman, Hasan, Rajia, Khan & Kabir, 2016;
Arman & Hossain, 2020). Malgré ces multiples recommandations, I'eau de la riviére Buriganga polluée par

les teintures textiles continue d’annoncer avec toxicité la prochaine couleur en vogue.

La restauration écologique est la pratique consistant a aider a la récupération des écosystémes qui ont été
endommagés, dégradés ou détruits par des activités humaines telles que I'exploitation forestiére, le
défrichement, la surpéche, I'urbanisation, I'exploitation miniere ("What is Ecological Restoration", n.d.) et
I'industrie textile. La restauration implique d'apprendre et d'écouter la terre en créant les conditions pour
gue les animaux et les plantes puissent se rétablir. Cela signifie que nous devons apprendre a respecter

I'équilibre et I'narmonie du monde naturel. (Kimmerer, 2013)

Une de mes étudiantes en design de mode, s’était inspirée du cas de la restauration écologique d’une
riviere pour concevoir une création vestimentaire en 2021. Son intention était de faire prendre conscience

a l'industrie textile d’une telle possibilité.

Quand la restauration écologique de rivieres est possible, elle démontre un espoir pour les riviéres
polluées par I'industrie textile. La restauration écologique de I'estuaire de la Salmon River en Oregon a fait
I'objet d’études et de projets de restauration développés depuis le milieu des années 70. Ces projets de
restauration ont permis le retour des populations de saumons qui avaient quitté cet habitat naturel de
reproduction di aux nombreuses digues servant a I'agriculture. (Askren, Hansen, Higgins, Noble et Pratt,

1976; Cornwell, Bottom, Stein, & Anlauf-Dunn, 2018).

A I'échelle locale, en réponse aux critiques de pollution de I'eau faite par la teinture industrielle, la

bacheliere en design de mode Marie-Eve Dion trouve son contre-courant dans la teinture végétale. Aprés

dyes and chemicals containing trace metals such as Cr, As, Cu and Zn which are capable of harming the
environment and human health. The textile waste water can cause haemorrhage, ulceration of skin, nausea, skin
irritation and dermatitis. The chemicals present in the water block the sunlight and increase the biological oxygen
demand thereby inhibiting photosynthesis and reoxygenation process. » (Ghaly, Ananthashankar, Alhattab and
Ramakrishnan, 2014)
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avoir congu un jardin tinctorial dans les Canton-de-I'Est, elle expérimente la teinture a la main avec des
plantes et lance son entreprise écoresponsable de mode, Marie-les-bains, en 2021 (https://marie-les-
bains.myshopify.com/). Dans sa pratique créative de teinturiére végétale, Marie-Eve Dion ne se sert pas
seulement des pigments naturels des plantes, mais innove en imprimant des fleurs par transfers

directement sur les tissus, pour créer des motifs unique sur chaque vétement et accessoire.

(7) Concevoir a nouveau, de fagon circulaire, plutot que de détruire et de jeter -réparer, réutiliser, recycler

et ‘upcycling’-

Ce point a pour but d’engendrer des changements pour mettre fin a la culture du jetable et passer a un
systeme ou les matériaux sont utilisés beaucoup plus longtemps et ou rien ne se perd. (Fashion Revolution,

n.d.)

A la recherche des débuts de cette vision circulaire sur Google Scholar, le titre du livre de Denis Hayes
Repairs, Reuse, Recycling—First Steps toward a Sustainable Society. World watch Paper 23 (1978) attire
mon attention. Ce livre semble étre la premiére publication sur le sujet. Il y est question de réduction de
déchets, de séparation de déchets et de récupération de déchets comme étant les trois composantes de
base pour développer un reglement sur les ressources. Bien avant d’entrer dans les recommandations

liées a I'industrie textile, cette vision circulaire était proposée pour les biens de consommation en général.

Cet argument avait été couvert dans le quatrieme point, Réutilisation, recyclage et échange de ressources,
du § 2.1.2 Criteres d’écoresponsabilité du point de vue du design, avec plusieurs approches et

d’opportunité au niveau du design.

Toutefois, deux approches plus élargies du systéme de la mode sont dignes de mention. Dans (1) une
premiere approche, des stylistes activistes des magazines d’avant-garde londoniens comme Purple
Magazine ou Dazed & Confused faisaient déja la promotion en 2001 du recyclage des vétements issus des
surplus et des marchés de seconde main comme Camden Market. Dans les pages glacés de leur magazines
respectifs, aux c6tés des créations des designers établis, les tenues des modeles se stylisaient avec des

vétement et accessoires de seconde-main (Cusset, 2001; « Lime Light » , 2004).

Tout récemment, d’apres 'article « Le marché de seconde main au premier plan » paru le 10 janvier 2022

dans Le Devoir, la conscientisation a I'écoresponsabilité atteind désormais un marché plus large dans la
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mode que celui seul de I'avant-garde (Pavic, 2022). Dans cet article, I'auteur semble faire la promotion de
la circularité des applications de revente de vétements en mentionnant quelques platformes populaires.
« Grace a I'’économie circulaire, la durée de vie de nos biens ne s’arréte plus au moment ou ils ne nous
plaisent plus. Dans bien des cas, ils [...] peuvent se retrouver entre les mains d’autres usagers». (Pavic,
2022) Malgré les miroitantes statistiques mentionnées dans cet article qui annoncent une tendance
grandissante de revente de vétement usagés, le probleme de circularité dans la vente de vétements de

seconde main est plus large; il est d’ailleurs global.

Quand la revente de vétement demande un transport de courrier supplémentaire pour chaque vétement
individuellement vendus en seconde main pour atteindre son prochain propriétaire, ce déplacement laisse

aussi une trace environnementale importante.

Tandis que dans (2) une deuxieme approche plus élargie du systeme de la mode industrielle, le cas du
recyclage de la laine des moutons a déja fait ses preuves. En plus d’avoir la particularité d’étre facilement
recyclable et réutilisable, I'intérét pour la laine porte aussi sur le fait que cette fibre naturelle peut avoir
diverses apparences et poids. Elle se tisse, se tricote ou se feutre. En apparence, elle peut étre
transparente ou opaque, matte ou lustrée, lisse ou texturée, rigide ou drapable. En voile ou en étoffe fine,
elle peut notamment étre transparente, douce, légére et souple; en étoffe plus épaisse, elle peut étre
rugueuse, lourde et rigide, et plus encore. De plus, parmi ses propriétés, elle est durable, absorbante’?,
isolante, résistante aux flames et a la statique, drapable, et a une « main » attrayante selon la qualité de
la laine (Tondl, 1976). La « main », ou « hand-feel », d’'une matiére textile est une expression courante
dans l'industrie de la mode. La « main » est la description tactile que I'on sent en touchant la matiere
textile avec la main (Tondl, 1976). Pour ses multiples qualités, qui sont rarement les propriétés d’une seule
matiere, les matieres textiles de laine sont déchiquetées et les fibres sont refilées pour en faire de la laine
recyclée de facon industrielle depuis 1813 (Jubb, 1860, p.17). Selon la qualité originale de la laine recyclée,
elle est notamment réutilisée pour des vétements, des accessoires, des textiles de décoration d’intérieur

et des produits d’isolation. (Cohen et Johnson, 2010; Tondl, 1976)

« Recycled Wool -- This is a term replacing reused or reprocessed wool. Wool scraps left from
the cutting of 100% wool garments are shredded back into fibers. This wool is frequently used
for gloves, caps, inter-lining and industrial uses. » (Tondl, 1976, p.2)

12 « Wool has the ability to absorb moisture -- as much as 30% of its own weight -- without feeling damp ». (Tondl, 1976)
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En plus de la laine recyclée qui évite le gaspillage, ma motivation a utiliser la technologie d’impression suit
la logique de Peleg qui dit qu’« Aujourd’hui, 15% des matiéres premieres textiles sont gaspillées lors du
processus de coupe » (Peleg, 2020). Avec mes expérimentations de différents types d’imprimantes 3D, j’ai
pu constater que cette technologie permet de produire des objets et vétements sans ou avec trés peu de

gaspillage de matériel.

(9) Mesurer le succes sur la conservation de I'environnement [et valoriser les personnes plutét que la

croissance et le profit]

Dans la premiére partie de ce point, le but est de promouvoir la fin d’'une culture du porter-jeter pour
développer un systeme ou les matiéres seront utilisées plus longtemps et que rien n’ira au dépotoir.

(Fashion Revolution, n.d.)

Dans le point « Rapidité » du § 2.1.2 Critéres d’écoresponsabilité du point de vue du design, l'idée de

développer des design durable émotionnellement et le Slow Design ont été discutés.

Mais du point de vue du consommateur engagé qui souhaite contribuer de fagon responsable, quand il
souhaite disposer de ses vétements usagés, celui-ci peut choisir de simplement les envoyer a des ceuvres
de charité. Toutefois, en toute bonne foi, le consommateur ne sait plus si ses vétements qui ont encore

une valeur seront bel et bien offert a la communauté locale dans le besoin.

Il ne sait pas non plus si ces mémes vétements seront plutot envoyés au Chili pour rejoindre les 39000
tonnes de vétement disposés dans le désert d’Atacama (Guardian, 2021) ou au Ghana. En voyant des
images du bord de mer au Ghana, ces mots m’étaient venus : « La beauté du mouvement de la vague, la
vague sur laquelle vogue toute la nouveauté des nouvelles vagues en vogue ». J'avais partagé ce
commentaire ironiguement en voyant les images d’une multitude de vétements usagés provenant de
I'occident, envoyés au Ghana et accumulés sur le bord des plages, flottant en partie a la surface des vagues
de la mer; des images que Dr. Kozlowski avait partagées sur les réseaux sociaux a son retour du Ghana en

janvier 2020 (Kozlowski, 2020).

Le consommateur n’a pas de réponse ultime pour ses vétements usagés a disposer, mais le ralentissement

de la consommation est certainement une excellente avenue.
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(10) Utiliser la mode pour notamment s’exprimer, réfléchir, protester, compatir, partager

Ce point a pour but d’engendrer des changements pour promouvoir et valoriser le patrimoine, le savoir-

faire et la sagesse locale. (Fashion Revolution, n.d.)

La designer anglaise Katharine Hamnett, surnommeée la ‘original fashion eco-warrior’ par la BBC (Jacobs,
2020), était venue présenter une conférence pour ma classe de maitrise en 2002. Elle y avait mentionné
comment le fait de porter le T-shirt au slogan politique et protestataire 58% DON’T WANT PERSHING lors
d’une rencontre en 1984 avec la premiére ministre de I'époque, Margaret Thatcher, avait provoqué une

série de réactions dans les médias concernant les installations de tétes nucléaires américaines en Europe.

Hamnett est une activiste qui utilise la mode pour exprimer son opinion a forte charge politique et
messages écoresponsables. Hamnett réclame avoir inventé le t-shirt a slogan activiste en 1979 (Hamnett,
2018). Elle concoit des t-shirts a slogan qui sont facilement copiable dans le but que ses messages soient
lus par le plus grand nombre. (Arts and Culture Google, n.d.) Au fil des ans, les sujets d’actualité et sa
volonté de faire une différence la pousse a exprimer des slogans percutants sur ses t-shirts et a concevoir

des collections avec des matiéres écoresponsables. (Mower, 2017)

Sans pour autant me servir de communication textuelle, s’exprimer par la création vestimentaire est un

leitmotiv important dans ma pratique et dans mon enseignement en design de mode.

Pour conclure, ces deux références incontournables de la mode et de I'écoresponsabilité, les huit pistes
de solutions abordées par Fletcher (2014) et les cing énoncés du manifeste de Fashion Revolution (2018)

portant spécifiqguement sur I’écoresponsabilité sont suggérées comme base d’analyse pour ma pratique.

Je reviendrai sur |'utilisation de ces références dans la these en § 3.3 Fagcon (méthodologie), et plus
précisément, en § 3.3.2 Facon de I'évaluation d’une mode écoresponsable. Ces deux références, Fletcher
(2014) et le manifeste de Fashion Revolution (2018), serviront aussi de base pour analyser ma pratique

créative et inspirer mon enseignement en design de mode.
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2.2 Replide I'émotion
2.2.1  Mise en relation avec I'expression des émotions

Dans le cadre de mon cours de méthodologie, en rédigeant le récit de pratique de mes créations précédent
le doctorat, j'avais identifié que I'expression de I'’émotion était récurrente dans ma pratique de création
de mode, et que I'expression d’'une émotion avait inspiré des projets de création porteurs de succes. Pour
résumer ces projets de création, lors de mon inscription au baccalauréat en design de mode, j'étais
enceinte de mon premier enfant. Tout au long du baccalauréat, j’ai exploré des sujets abordant le corps,
les transformations du corps, les chirurgies esthétiques, I'enveloppe corporelle, en citant le travail

d’artistes comme Dieter Appelt et Orlan.

Ma préoccupation initiale était axée sur les métamorphoses du corps et les chirurgies esthétiques; cet
intérét provient de ma crainte intime de ne jamais retrouver le corps de jeune fille que j’avais avant la
grossesse. J'explore toutefois ce sujet en utilisant un intermédiaire comme celui du travail d’Orlan et de

ses quétes de nouvelles esthétiques corporelles.

Quelques années plus tard, ayant envie d’approfondir ma démarche créative, je m’inscris a la maitrise en
fashion womenswear a la Central Saint Martins College of Art & Design a Londres. Ma collection de matitrise,
Milk Dance (2004)%3, inspirée par I'émotion de 'amour maternel, avait remporté un prix international

(GenArt International Fashion Award, a New York), en avril 2004.

13 Milk Dance est un theme trouvé dans un livre abordant les themes récurrents dans la danse qui me rejoint tout particulierement.
Etant mére d’une enfant de 4 ans & ce moment, ma quéte était de devenir excellente designer tout en étant excellente mére.
Apres avoir exploré des themes a émotions négatives qui me perturbaient davantage que de m’inspirer a créer, je cherchais le
théme le plus positif possible; I'amour inconditionnel m’avait paru I'émotion la plus positive a explorer en création de mode.

« The Milk Dance » est principalement la rythmique qui se développe entre la mere et I’enfant a partir du premier allaitement et
la rythmique qui se développe entre eux deux au fil du temps.

Jinterpréte alors le théme de la « Milk Dance » en juxtaposant diverses inspirations et références. L'inspiration des drapé-plissés
rigoureux de la créatrice Madame Grés se juxtapose a des éléments de vétements d’enfant d’époque et des draps de coton épais.
De plus, des images d’habits masculins des années 30 portés par Greta Garbo donnent le ton d’une femme a la forte personnalité.
Celles du photographe de mode Peter Lindbergh (1998), notamment une série d’images du modele Mila Jovovitch, qui s’habille
et se déshabille démontre une sensualité dans le mouvement de la tunique de soie. Le tout s’interpréte en blanc et en faux-blancs,
dans des matiéres naturelles, douces et confortables, de soie, de cuir d’agneau, de laine et de coton.

En travaillant sur ce theme, je développe une obsession a draper les matieres sur mannequin d’atelier et parfois sur ma fille. Je
drape une profusion de recherches de formes et organise un systeme de documentation des recherches des modéles en cours de
création.
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Dans le but de mettre ma pratique en relation avec I'expression des émotions, j’étudie I'’émotion a la fois
dans un cadre théorique et j’analyse I'impact de I’émotion exprimée en design de mode dans ma pratique

et, éventuellement, a travers le travail de mes étudiants.

L'expression d’'une émotion est une action subjective, mais comment évaluer la sensibilité ou la justesse
de I'expression d’une émotion donnée, par exemple celle de la nostalgie? Davis (1979) a émis quelques
parametres par rapport aux compositeurs et aux peintres qui souhaitent évoquer la nostalgie dans leurs

ceuvres. La mélodie, le timbre, les harmonies sont autant d’outils expressifs pour le compositeur.

Qu’en est-il pour le designer de mode qui souhaite exprimer une émotion dans ses créations? Les lignes,
la forme, la surface, la couleur, la texture, les méthodes d’assemblage et d’autres éléments stylistiques

peuvent également servir a exprimer une émotion.

L’enjeu est de [ré]concilier I’écoresponsabilité avec I’émotion.

2.2.2 Extraction et identification d’un certain nombre d’émotions liées au design de mode.

Pour extraire et identifier un certain nombre d’émotions liées au design de mode, j’'ai d’abord consulté les
moteurs de recherche Google (Annexe E) et Google Scholar (Annexe F) pour répertorier la littérature qui
couvre le sujet de ‘mode et émotion’. Parmi 275 publications répertoriées, I'extraction s’est faite a partir
de la catégorie (4) Expression de I’émotion / Point de vue du designer de mode qui ne contient que douze
(12) publications. Le processus de compilation est expliqué de facon détaillée dans § 3.3.3 Facon de

compiler les émotions du point de vue du design de mode
Les publications répertoriées qui mentionnent I'expression de I'émotion du point de vue du designer de

mode est a la fois limitée et récente (2010 a 2019). J'ai donc épluché ces publications, extrait les émotions

(Tableau 2.1) et les ai classées par catégories (Tableau 2.2).
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Tableau 2.2 Fréquence de I'occurence des émotions dans la revue de littérature, (4) Expression de I'émotion / Point

de vue du designer de mode, entre 2010 et 2019

Fréquence de I'occurrence des émotions dans la revue de littérature,
(4) Expression de I’émotion / Point de vue du designer de mode
[Nombre de publication issue de la revue de littérature entre 2010 et 2019]

Amour [3]

Amour maternel [1]
Amusement [1]
Anxiété [4]
Appréciation esthétique (3)
Bien-étre [1]

Colére [2]
Confusion [1]
Contrainte [2]
Culpabilité [1]
Dégolt [1]

Désir [5]

Douleur émotionnelle [1]
Doute de soi [1]
Empathie [1]

Espoir [1]

Excitation frénétique [1]
Frustration [1]
Indécision [1]

Intimidé [1]

Joie [2]

Jouissance [1]
Mélancolie [1]

Nostalgie [2]

Perplexité [1]

Peur [3]

Plaisir [3]

Plaisir esthétique [1]
Relaxant [1]

Sentiment de liberté [2]
Sentiment d’inadéquation [1]
Sentiment d’inefficacité [1]
Tension intérieure [1]
Terrifié [1]

Tristesse [1]

Vulnérabilité [2]

En regroupant les émotions selon des themes généraux, une premiere tentative a été d’'aligner les thémes
généraux selon la roue des émotions de Plutchik (1991), qui comprend les huit émotions thématiques
suivantes : joie, confiance, peur, surprise, tristesse, dégo(t, colére et anticipation. Cette roue des émotions
a permis d’établir la majorité des émotions thématiques que les designers de mode expriment : (2) Joie,
(3) Dégodt, (5) Peur, (6) Tristesse, (7) Anticipation. Toutefois, plusieurs émotions mentionnées dans la
littérature se regroupaient difficilement avec ces émotions thématiques en particulier, mais se

regroupaient mieux selon d’autres émotions thématiques : (1) Affection et (4) Malaise.
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Tableau 2.3 Emotions regroupées selon sept (7) émotions thématiques générales, entre 2010 et 2019

Emotions regroupées selon sept (7) émotions thématiques générales

(1) Affection

(2) Joie

(3) Dégoit

(4) Malaise

(5) Peur

(6) Tristesse

()

frénétique [2]
Plaisir [3]
Plaisir et
appréciation
esthétique [4]
Relaxant [1]

Sentiment de
liberté [2]

Indécision [1]
Intimidé [1]
Perplexité [1]
Sentiment
d’inadéquation
(1]
Sentiment
d’inefficacité
(1]

Tension
intérieure [1]

Vulnérabilité

(2]

Mélancolie [1]
Nostalgie [2]

Tristesse [1]

Anticipation
Amour [3] Bien-étre [1] Dégolt [1] Confusion [1] Anxiété [4] Colére [2] Espoir [1]
Amour Joie et Contrainte [2] Peur [3] Douleur
maternel [1] amusement [3] Culpabilité [1] Terrifié [1] émotionnelle
Désir [5] Jouissance et Doute de soi (1]
Empathie [1] excitation [1] Frustration [1]

Parmi les publications de 2010 a 2019, issues de la catégorie (4) Expression de I'émotion / Point de vue du
designer, lorsque les auteurs décrivent I'expression de I'’émotion en design de mode, les designers
mentionnés sont : Alexander McQueen (2), Hussein Chalayan (2), Rei Kawakubo (Comme des Gargons) (3),

Issey Miyake (2), Yohji Yamamoto (2), Chanel, Christian Lacroix et Gwen Hedley (artiste textile).

Dans cette méme catégorie, parmi les publications qui sont des papiers de collection de graduation de
premier ou deuxiéme cycle, les auteures et designers qui utilisent I'expression de I'émotion comme
moteur créatif sont Linda Forstner (2012) et Henrica Langh (2013), et les auteures et chercheuses
académiques dont la recherche est basée sur la pratique, Yushan Zou (2014), Wei Li (2017) et Noé&l Palomo-

Lovinski (2011) (Annexes G et H).

Dans le livre E/Motion: Fashion in Transition (De Wyngaert, 2021), je répertorie les listes d’émotions

mentionnées dans un tableau a trois colonnes : (1) celle des chercheurs-observateurs en théorie de la
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mode qui sont auteurs des sept (7) essais, (2) celle des entrevues d’étudiants durant la pandémie de 2020,
et (3) celle des dix-huit (18) entrevues de designer de mode établis. Pour compléter ces listes, j'ai inclus

les émotions, les sentiments, les états, les qualificatifs qui semblent proches de I’émotion et les phrasés
qui suggérent ou évoquent une émotion.

Dans ce méme ouvrage, plusieurs auteurs, aspirants designers et designers établis interrogés mentionnent
la présence de I'émotion sans toutefois la nommer. J'ai aussi répertorié ces occurrences incluant quarante-

huit (48) expressions évoquant la présence de I’'émotion, sans nommer une émotion spécifique en figure
2.1.

Figure 2.1 Compilation d’expressions évoquant la présence de I’émotion, dans De Wyngaert, 2021

émotionnelle
le monde

/eponse émotionnelle forte
< /Us abonda
mc,ﬁon nf erp)‘us Nuancé
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N’étant pas satisfaite par la tres longue liste d’émotions (exprimées, évoquées, ressenties, mentionnées)
répertoriées dans le livre E/Motion: Fashion in Transition (De Wyngaert, 2021), en Annexe |, je relis le livre
et concentre ma recherche a repérer uniquement les mots et passages qui évoquent I'expression de
I’émotion, du sentiment, I’humeur et de I'état du point de vue de la création en mode. Je répertorie les
occurrences dans un tableau similaire, en les classant a nouveau en trois colonnes par (1) chercheurs-

observateurs, (2) aspirants designers, et (3) designers établis (Tableau 2.3).

La plupart des émotions listées initialement par le premier groupe des chercheurs-observateurs sont
éliminées puisqu’elles ne concernaient pas I'expression, mais le ressenti de I'émotion. Je rectifie donc ma
liste. Ce qui en ressort est que mis a part quelques exceptions, la posture du chercheur-observateur offre
une vision limitée, voire distante et rapportée sur I'intention du designer. Quelques fois, c’est en lisant des
passages d’entrevues publiées dans les médias ou en parlant directement avec des designers que
I'information sur l'intention du designer est recueillie, puis racontée. Parfois, c’est par simple observation
que le chercheur présume de I'intention du designer; dans ce cas, I'intention pourrait plutét étre qualifiée

de ressenti du chercheur-observateur.

Quant aux onze (11) aspirant-designers qui ont répondu a cette entrevue, seulement cing (5) d’entre eux
répondent en indiquant une flamme créative basée sur leur émotion. Les émotions qui les habitent sont
le réconfort [qu’offre la mode], I'injustice sociale [par rapport a I’exclusion de la communauté noire dans
I'industrie de la mode], la nostalgie anticipée [par rapport au touché humain qui pourrait étre abandonné],

la fierté [du nom africain] et I'écoresponsabilité [liées a un désir de trouver des solutions sans gaspillage].

Deux éléments ressortent de ce groupe issu de la jeune génération d’aspirants designers. D’une part, ceux
qui sont habités par une émotion qui les motive a créer expriment librement le contexte de cette émotion.
D’autre part, la majorité des aspirants designers interrogés, ont une constance du sensible dans leur

discours et souhaitent ardemment émouvoir leur public et clientele, tisser des liens avec ceux-ci.
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Tableau 2.4 Fréquence de |'occurence des émotions dans le livre E/Motion : Fashion in Transition (2021), (4)

Expression de I'émotion / Point de vue du designer de mode

Fréquence de I'occurrence des émotions dans le livre E/MOTION : Fashion in Transition (2021),

(4) Expression de I’émotion / Point de vue du designer de mode
[Nombre d’occurrence dans les essaies et entrevues de la publication]

Sept (7) essais

Entrevues d’étudiants durant la
pandémie de 2020 (au bas)

Dix-huit (18) entrevues de designer de
mode

Agressivité
Anxiété

Colere
Détachement
Ecoresponsabilité
Puissance
Nostalgie

Terreur

Tristesse

Ecoresponsabilité
Fierté

Injustice sociale
Nostalgie anticipée

Réconfort

Agressivité
Amour maternel
Anticipation (5)
Anxiété
Appréciation
Calme (3)
Confiance (2)
Conscience/présence
Curiosité
Désespoir

Doute de soi
Ecoresponsabilité (3)
Empathie (4)
Enthousiasme (2)
Fierté
Incertitude
Jouissance
Liberté (6)
Luxure

Nostalgie (7)
Obsession

Peur

Plaisir

Puissance (2)
Rébellion
(Ré)confort (3)
Résilience
Responsable (3)
Sécurité (2)
Tendresse (soin) (3)
Tristesse

Vanité

Vulnérabilité (2)

34




2.2.3 Catégories des émotions liées au design de mode

Pour ce qui est des dix-huit (18) designers de mode interrogés dans ce livre, seulement les émotions liées
a I'expression de I’émotion et a la motivation créative ont été recueillies dans ce méme tableau (Tableau
2.4). Les émotions confort et réconfort ont été regroupées ensemble, tout comme soin et tendresse.
Comme ce sont les designers qui s’expriment directement, la liste est plus riche et nuancée et, de ce fait,

répertorie trente-trois (33) émotions.

Il est a noter que plusieurs designers interrogés ont émis exprimer de I'émotion dans leur travail de
création, sans toutefois en mentionner une en particulier. C'est le cas de Walter Van Beirendonck qui
mentionne que les collaborations créatives lui donnent des ailes (liberté). La seule designer a ne pas avoir
nommé d’émotion dans son entrevue pour ce livre consacré a I'’émotion dans la mode est feue Vivienne
Westwood. Seulement a-t-elle déclaré avoir une attitude rebelle. Le mot « rébellion » est donc ajouté a

cette liste comme une extension de I'expression de I'émotion.

En regroupant toutes les émotions qui font partie du point (4) Expression de I"émotion / Point de vue du
designer de mode rencontrées dans la revue de littérature, cette fois, la compilation complétée a été
organisée en cinq (5) catégories qui résonnent davantage avec I'expression de I'émotion des designers de

mode, c’est-a-dire (1) Douceur, (2) Dureté, (3) Engagement, (4) Appréciation, et (5) Inconfort (Tableau 2.5).

En nommant ces cinq catégories, les noms des quatre (4) premiéres catégories me sont venues
spontanément. Pour ce qui est de la cinquiéme catégorie, je I'avais d’abord nommée ‘Malaise et
Inquiétude’, en hésitant a utiliser le mot ‘Inconfort’. En discutant avec mon directeur de thése et en
considérant le vétement et les thémes qui pourront l'inspirer, méme si le mot ‘Malaise’ me plaisait
particulierement et que le mot ‘Inquiétude’ semblait charmer mon directeur, le choix s’est arrété sur le

mot ‘Inconfort’ qui s’associe plus aisément au vétement et au corps.

Cette derniere compilation et organisation d’émotions exprimées par le designer de mode me procure
une grande satisfaction. J’'y sens une résonnance avec mon expérience d’étudiante, de designer, et avec

mes observations en tant que chercheure et enseignante en design de mode.
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Tableau 2.5 Emotions regroupées selon des émotions thématiques générales, quant a (4) I'Expression de I'émotion
/ Point de vue du designer de mode, entre 2010 a 2021

(4) PExpression de I’émotion / Point de vue du designer de mode
[Nombre d’auteurs et designers interrogés, entre 2010 et 2021]

Emotions regroupées selon des émotions thématiques générales, quant a

(1) Douceur

(2) Dureté

(3) Engagement

(4) Appréciation

(5) Inconfort

Amour [3]

Amour maternel [2]
Bien-étre [1]

Calme (3)

Empathie [5]
Mélancolie [1]
Nostalgie [10]
Nostalgie anticipée [1]
(Ré)confort (4)
Relaxant [1]
Tendresse/ Soin [3]
Tristesse [2]

Vulnérabilité [4]

Agressivité [2]
Colére [3]
Dégolt [1]
Détachement [1]
Désespoir [1]

Douleur émotionnelle

(1]
Frustration [1]

Rébellion [1]

Conscience/ présence

(1]
Ecoresponsabilité [5]
Fierté [2]

Injustice sociale [1]
Résilience [1]

Responsable [3]

Anticipation [5]
Appréciation [1]
Confiance [2]
Curiosité [1]
Désir [5]
Enthousiasme [2]
Espoir [1]

Joie [3]
Jouissance [3]
Liberté [8]
Luxure [1]
Obsession [1]
Plaisir [5]

Plaisir esthétique [4]
Puissance [3]

Vanité [1]

Anxiété [6]
Confusion [1]
Contrainte [2]
Culpabilité [1]
Doute de soi [2]
Incertitude [1]
Indécision [1]
Intimidé [1]
Perplexité [1]
Peur [4]
Sécurité [2]

Sentiment
d’inadéquation [1]

Sentiment
d’inefficacité [1]

Tension intérieure [1]

Terreur [2]

2.2.4  Rendre compte du matériel sur I’émotion exprimée par le designer

Dans la revue de littérature initiale, entre 2010 et 2019, selon les différents auteurs, aucune émotion
précise n’est associée directement au travail d’un designer. Dans les publications recensées et examinées,
lorsque les noms de designers sont mentionnés, on mentionne seulement que ceux-ci se servent de
I’expression d’une émotion comme point de départ ou au cours de leur processus créatif, ou encore dans
le processus de développement des produits de mode. “Alexander McQueen and Hussein Chalayan, who

arrive at something new by starting out from an emotion, an experiment or a deviation” (Loschek, 2009,
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tel que rapporté par Langh, 2013), en est un exemple. Quand une émotion est mentionnée, elle n’est pas
attribuée a un designer en particulier. Une question émerge : est-ce que le fait de nommer I’émotion et
d’ainsi rationaliser I'état du vécu de I'émotion, diminue I'intérét pour le travail du designer ou, a I'opposé,

pourrait-il I'amplifier?

Lorsque les designers sont interrogés sur leur pratique de création, quelques-uns confirment une volonté
a exprimer I'émotion dans leur travail, exprimer de véritables émotions ou des émotions spécifiques.
Toutefois, peu d’entre eux nomment spécifiquement les émotions exprimées. Depuis la récente
publication de I'exposition E/Motion: Fashion in Transition (De Wyngaert, 2021), les designers interrogés

semblent désormais plus enclins a nommer les émotions spécifiques qui sous-tendent leurs créations.

Pour rendre compte du matériel de la revue de littérature, voici comment les auteurs ont discuté des
émotions. A la suite de chaque résumé de littérature, je commenterai ces émotions selon mes propres
impressions, liées a mon expérience dans le domaine de la mode et a mon travail de création ou

d’enseignement.

(1) Douceur

La designer Simone Rocha exprime s’étre inspirée du moment intime de donner naissance a sa fille (Rocha,
2021). En essayant de faire ressentir une émotion a son public, elle expose une vulnérabilité intime. Dans
le travail de la designer et professeur Noél Palomo-Lovinski, I'émotion de I'amour maternel est
spécifiguement identifiée dans le titre de sa création Mother Love; une robe longue blanche asymétrique,
avec un motif de fines lignes rouges qui semblent représenter des cceurs dessinés I'un sur 'autre. En
décrivant sa série de créations, Palomo-Lovinski (2010) indique que « le grain irrégulier [du tissu] exprime
la confusion, la vulnérabilité ou I'indécision, qui peuvent venir de I'acte d’avouer un secret ou de la

suppression d’'une émotion ».

L'amour, ainsi que quelques autres émotions, est au centre du travail de Langh (2013). Langh mentionne
également que I'amour est récurrent dans le travail de McQueen en référant a Loschek (2009, p. 56).
Quand I'amour est une émotion exprimée par les designers (Langh, 2013; Palomo-Lovinski, 2011; Rocha,

2021), elle est aussi une émotion ressentie par les observateurs du travail de designers (Guo et Xu, 2013).
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Dans mon travail de création, I'expression de I'amour et de 'amour maternel ont été explorées dans deux
créations distinctes. L'amour maternel était I'’émotion exprimée dans ma collection de maitrise Milk Dance
(2004), une collection douce et forte a la fois, exprimée tout en blanc et en matiéres et textures reflétant
la tendresse d’'une mére allaitant son nouveau-né. Quant a I'amour, cette émotion a été explorée dans la
robe tactileDress (2019), une robe drapée inspirant la sensualité amoureuse par sa couleur et sa texture
référant a la surface de la peau, et la paire de mains imprimées en 3D entourant le corps référant au désir

de I'étreinte.

(2) Dureté

L'agressivité qu’il ressentait dans les rues de Londres a longtemps inspiré le designer anglais Alexander
McQueen. Cette émotion dure émane aussi de la présentation du travail du designer américain Rick Owens
(Evans, 2021). D’une facon plus intime, I'autrichien Helmut Lang (2021) vit un combat intérieur vers un

devenir inconnu lorsqu’il est en plein processus créatif.

Dans mon travail de création, j'ai tenté d’explorer des émotions plus dures comme la colére et le dégo(t,
mais sans résultat concluant. La douleur émotionnelle est I'émotion dure la plus proche de mon travail,
qui s’exprime par I'utilisation de la nostalgie et qui pourrait plutot étre qualifiée d’émotion inconfortable

dans la catégorie (5) Inconfort.

Depuis le début de la pandémie, quelques-uns de mes étudiants ont décidé de se servir de leurs traumas
comme moteur créatif. Une étudiante m’expliquait que c’était difficile de tout déconstruire pour bien
reconstruire suite a des traumatismes vécus, c’est pourquoi elle voulait se servir de la mode pour

déconstruire et I'aider a (se) reconstruire.

Tout récemment, en discutant d’un projet de journal drapé exprimant les émotions vécus dans le quotidien,
j’ai demandé a mes étudiants quelles émotions avaient été les plus faciles ou les plus inspirantes a
transposer en draper, et lesquelles avaient été les plus difficiles. Quand quelques étudiants répondaient
que les émotions dures avaient été difficiles a draper, plusieurs expliquaient que ces émotions dures
avaient été les plus faciles a draper puisqu’ils imaginaient d’innombrables possibilités pour exprimer la
colere ou la frustration et ils pouvaient les draper rapidement. Une étudiante a méme confié a la classe
gue pour sa part, elle avait trouvé plus facile les émotions d’opposition les plus fortes, surtout quand on

lui dit qu’« elle ne va pas y arrivera » et que les émotions douces et réconfortantes avaitent été vraiment
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difficiles a transposer en draper. Je lui ai demandé candidement si sa motivation venait du sentiment d’étre
mise au défi. Elle a semblé se découvrir elle-méme et puis acquiesser. Le plus beau dans ces moments avec
les étudiants est qu’ils se sentent en sécurité dans la classe pour s’exprimer ouvertement et qu’ils

apprennent a se connaitre au travers de leur travail créatif.

(3) Engagement

En 2009, les publications académiques rapportant des pratiques et statistiques désastreuses quant a
I’écoresponsabilité dans I'industrie de la mode se multiplient. L'importance de I'objet de recherche de la
mode écoresponsable s’affirme alors comme sujet de recherche légitime. Depuis prés d’une décennie déja
que les médias dévoilent les pratiques de gaspillage de cette industrie polluante. Les designers et aspirants

designers y sont de plus en plus sensibles et comprennent leur responsabilité.

Quand Dana Thomas (2021) décrit I'impact sinistre de I'industrie de la mode sur la Terre, les designers
émergents sont pris de désarroi et tentent de trouver des solutions écoresponsables dans un marché déja
saturé (Noel, 2021; Mabiala, 2021, p. 103; McClain, 2021, p. 107; Zelentsova, 2021, p. 206; Lauterbach,
2021, p. 207). Certains designers se servent de ce sentiment d’urgence par rapport au climat et au
gaspillage dans leur processus créatif et notamment dans leur choix de matieres (Herrebrugh and Botter,

2021, p. 98; Hearst, 2021, p. 152; Margiela, 2021, p. 210; Goddard, 2021, p. 242; Martens, 2021, p. 244).

La designer anglaise Stella McCartney, fille du célébre Beatles et reconnue internationalement, sa marque
faisant partie du groupe de luxe Kering, est I'une des pionnieres a promouvoir une approche éthique qui
va jusqu’a identifier ses produits comme étant suitable for vegetarian. En 2015, McCartney révéle que sa
collection pour femme est a 53% écoresponsable et lance une ligne de chaussures fait de bioplastique et

plastique recyclé biodégradables (Moorhouse et Moorhouse, 2017).

Dans mes créations, la motivation premiére a vouloir repenser ma pratique pour la rendre plus
écoresponsable a débuté en 2014 avec I'utilisation de I'impression 3D. Ce point est discuté dans les cercles

heuristiques de chacune de mes créations (§ Chapitre 5 Exposition de ma pratique).

(4) Appréciation
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Parmi les émotions répertoriées dans la catégorie de |'appréciation, des les années 20 et encore
aujourd’hui, le désir demeure associé a I'appréciation et la possession de produits de mode (Ginsburg,
1990, p. 11; Palomo-Lovinski, 2011, De Wyngeart, 2021, p. 89). La poursuite émotionnelle de beauté est
basée a la fois sur I'appréciation de la matiére et sur I'esprit qui émane de la création (Lin et Yan, 2016).
L’émotion puissante du désir rend enclin a s’engager dans des sentiments profondément personnels

(Palomo-Lovinski, 2011).

Quand les designers expriment une émotion appréciative dans leur processus créatif, ils deviennent
détendus et heureux (Guo et Xu, 2013; Palomo-Lovinski, 2011). Par conséquent, ils deviennent plus créatifs

dans le design de solutions a certains problémes (Guo et Xu, 2013).

Le mot désir et ses dérivés, qui ont été repérés 33 fois dans la revue de littérature sur I'expression
d’émotion dans la mode, sont plus souvent indiqués relativement au souhait de créer un produit désirable
(De Wyngaert, 2021, p. Langh, 2013; Serre, 2021, p. 148; Gigli, 2021, p. 240) ou d’évoquer ce ressenti chez
I’'observateur (O’Neil, 2021, p. 156; Arnold, 2021, p. 114) que dans l'intention d’exprimer le désir dans le

processus créatif.

Créer un produit désirable a longtemps été une source de motivation dans ma pratique de design de mode.
L'aspect désirable des produits créés se manifestait par la construction d’agencements de vétements pour
former une collection (Parnet, C., Boutang, P. A, Deleuze, G., 1988). Plus récemment, I'intention d’évoquer
le désir charnel en inspirant I'étreinte est venu en fin de création de la robeMain en devenir. En lisant sur
la main, sur la tactilité, sur la préhension, sur le faire, sur comment on I'utilise et pourquoi, (Napier, 1980;
Sennet, 2010; McGinn, 2015; Housset, 2019; Leader, 2017), j’ai composé un poéme* pour I'annonce de
I’exposition de cette création, en 2019. Ce poéme a inspiré la prochaine création, la tactileDress, créée

dans les mois suivant I'exposition.

14 robeMain en devenir

La passion, I'amour passion. La forme de la main, une robe drapée, telle une main qui saisit le corps de la femme qui la porte. La
robe qui porte en elle la main, la main qui porte la femme, la femme qui porte la robe ...

Le toucher provoque le besoin de créer une robe qui évoque I'étreinte. L'amour passion comme moteur créatif.

Le drapé en exploration sérielle pour évoquer le mouvement d’une main sur le corps, la dentelle en apprentissage ardu pour
mettre en lumiere le travail fait-main et le devenir dans le faire.

La mémoire du geste demeure.
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(5) Inconfort

L'incertitude est identifiée par plusieurs chercheurs-observateurs pour décrire le contexte d’'un moment
de crise qui a pu influencer le travail d’'un designer (De Wyngeart, 2021; Arnold, 2021; Evans, 2021; Stanfill,
2021). Quand le couturier Christian Lacroix (2021) arrive en fin de collection et la présente aux médias,
c’est a ce point culminant qu’il arrive a la conclusion que sa collection traitait d’émotions spécifiques. En
plus de quelques autres émotions, Lacroix évoque I'incertitude en cours de processus créatif. Jour et nuit,
trois mois durant, il est occupé et préoccupé par le processus de création de la prochaine collection

(Mauries, 1996).

La tension du connu et de I'inconnu se rencontrent. Le connu, les références (historiques ou autres) qui
inspirent la création, et I'inconnu, ce qu’on en fait pour créer une nouvelle collection, se confrontent tout
au long du processus créatif du designer de mode. Comme si la nouvelle mode aussitét lancée annongait
I'inconfort de sa propre mort imminente; comme si la mode et la mort étaient inconfortablement issues

de la méme famille.

FASHION. I’'m Fashion, your sister.

DEATH. My sister?

FASHION. Yes. Don’t you remember that we are both Caducity’s daughters?
DEATH. What can | remember, | who am memory’s greatest enemy?

(Leopardi, 1824/2010, p. 6)

Puisque la mode est la sceur de la mort (Leopardi, 1824/2010) et gu’elle est « la manifestation la plus
spontanée du temps humain, [...] qui a un début, une fin, et entre les deux se composent des rencontres
imprévues et d’instants propices » (Baronian, 2014 [2:30]), la quéte de la nouvelle saveur du moment a
venir est celle de tous designers de mode. Comment prévoir I'appréciation du public, celle des
consommateurs? Et comment capter et résumer le zeitgeist? Dans la méme perspective, Lacroix partage
gue « La mode comme les papillons est née pour mourir » (Mauriés, 1996). Pour un moment, la mode
plait; le moment suivant, celle qui plaisait tant est appelée a mourir pour en apprécier une nouvelle.
L'incertitude de créer le bon design, dans le bon ton, et au bon moment, est une préoccupation qui

pourrait se qualifier d’universelle pour les designers de mode.
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Dans mes recherches, mis a part I'’époque ol ma pratique a été celle du designer qui crée des produits
commerciaux, l'incertitude n’est plus liée a la quéte de I'appréciation du consommateur. Elle est plutot
liée a I'accomplissement adéquat de mon intention initiale, qui est d’exprimer une émotion de maniere a
ce que l'observateur ressente quelque chose, que ce soit la méme émotion ou une autre; émouvoir

I’observateur, faire vibrer une infime partie de son étre, ne serait-ce qu’un tant soit peu.

Ceci me rappelle une discussion durant le montage de I'exposition des travaux de ma classe en design de
mode en fin de premiere année de baccalauréat en 1998. J’avais expliqué a ma professeur Maryla Sobek
gue je souhaitais émouvoir les visiteurs qui allaient observer mon processus créatif et créations exposées
autant que les images de Dieter Appelt m’inspirent et me touchent. Ce leitmotiv est partagé par Lin et Yan
(2016), qui affirment que « To win the hearts of the people, a designer should pay attention to the

guidance and expression of emotional elements ».

Toutefois, les publications académiques qui portent sur I'expression de I'émotion du point de vue du
designer sont récentes et peu nombreuses. Quand les chercheurs-observateurs discutent ce sujet, trés
souvent I'émotion n’est pas nommée (Lin et Yan, 2016; Cho, 2010; Lee & Tselepis, 2015; Harvey, Ankiewicz
& Van As, 2019; Davydiuk, 2018); Leurs questions de recherches respectives concernent davantage
I'importance de I'expression de I’émotion dans le processus créatif que de décrire I’émotion exprimée ou
ressentie dans le travail d’'un designer. L'expression d’émotion du designer de mode est d’ailleurs

essentielle pour assurer I'authenticité du processus créatif (Lee & Tselepis, 2015).

Quand I'’émotion est nommée, ladite émotion est mise en contexte, expliqué selon le contexte culturel (Li,
2017), commercial (Arnold, 2021; Guo & Xu, 2013), psychologique (Guo & Xu, 2013), social et d’expression
de l'identité (Palomo-Lovinski, 2011), politique et d’actualité (De Wyngaert, 2021; Evans, 2021),
écologique (Thomas, 2021) ou créatif des designers (Zou & Zhang, 2014; De Wyngaert, 2021) et liée a une

époque ou a des événements.

Pour ce qui est des aspirants designers, cette jeune génération semble plus encline a exposer leur

vulnérabilité en mettant en contexte les émotions mentionnées.

Il est intéressant de lire que parmi les designers qui expliquent eux-mémes les émotions exprimées dans
leur travail, plusieurs ne nomment pas I'émotion spécifique, mais diront que I'’émotion est au centre de

leur travail, que d’exprimer de véritables émotions est essentiel ou trouveront d’autres formules pour ne
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pas mentionner une émotion en particulier. Lorsqu’ils nomment une ou des émotions, mise a part Simone
Rocha (2021) qui mentionne le moment de donner naissance a sa fille, les autres designers expliquent

rarement, ou de facon floue, le contexte qui génére I'intention d’exprimer ces émotions.

Toutefois, il serait intéressant de répertorier les émotions exprimées par un designer pour évaluer si une
émotion est exprimée de facon récurrente dans ses créations. Dans le récent livre E/Motion: Fashion in
Transition, qui a été publié en 2021 durant la pandémie, le sentiment de liberté est évoqué a quatorze (14)
reprises, en plus des passages évoquant I’anticipation, la possibilité et I’espoir qui sont mentionnés a dix-
neuf (19) reprises, alors que chacun d’eux sont presqu’absents de la revue de littérature initiale, dont les
publications sont prépandémiques. Méme si ceux-ci ne sont pas contextualisés en lien avec la pandémie
par les designers interrogés, est-ce que le sentiment de liberté, est-ce que I'anticipation, la possibilité et

I’espoir deviennent importants quand on a tous traversé des périodes de confinement imposé?

2.2.5 Critéres d’évaluation issus de la revue de littérature et du travail d’analyse autour des émotions
retenues.

Comment évaluer I'expression de I'émotion, une expérience si personnelle et parfois si intime? Pour
réaliser une évaluation académique de I'expression de I’'émotion dans un contexte de création en mode,

du moins son compte-rendu, celle-ci doit devenir quantifiable, c’est-a-dire évaluable.

L'intention de quantifier et d’évaluer I'expression de I’'émotion dans la création en design de mode,
notamment dans les travaux de mes étudiants, n’est pas chose simple. Comme je ne peux mesurer la
valeur d’'une émotion vécue par autrui, une expérience intrinsequement personnelle, le moyen envisagé
s’appuie sur la revue de littérature qui couvre (4) I'Expression de I'émotion / Point de vue du designer de
mode et quelques autres ouvrages qui portent sur le processus créatif en mode. En parcourant la

littérature évoquant I'expression d’émotion du designer de mode, quelques critéres émergent (Annexe G).

L’évaluation se basera sur trois criteres, soit (1) articulation du langage écrit ou verbal, avoir le mot juste,

(2) expression de I'émotion, systeme de codification et d’interprétation, et (3) dissémination et ressenti.

(1) Articulation du langage écrit ou verbal, ou avoir le mot juste

En cours de processus de création de mode, I'émotion n’est pas toujours consciente ou dicible. Le langage

est toutefois important pour développer un discours de niveau académique. Pour le chercheur-

43



observateur, le théoricien de I’étude sur la mode qui pose un regard extérieur sur la création, le langage
écrit est son principal mode d’expression, parfois méme le seul. Pour le chercheur-designer de mode, celui
qui a un point de vue de l'intérieur du processus créatif, son langage premier est axé sur I'aspect sensoriel

de la mode; le langage verbal n’est pas essentiel pour créer et faire des vétements.

Depuis le début du doctorat, j’ai développé une conscience plus approfondie de mon processus de création.
J'ai appris a déplier, déployer, expliciter, décrire mon processus en utilisant le langage des mots. En
investiguant les mots, les concepts, les émotions, leur définition, leur étymologie, leur contexte, j'ai
développé une approche plus critique et approfondie sur la précision du langage utilisé pour décrire le
travail de création, ses intentions et ses analyses. Lire la définition et I'’étymologie de I’émotion
sélectionnée permet d’identifier avec justesse I'intention d’expression et méme d’inspirer la création. Une
fois confirmée, la sélection de I'’émotion et de son contexte, personnel ou externe, s’explicite par le

langage des mots pour en affiner I'interprétation.

Je résume ici I'articulation par le langage écrit pour identifier I'émotion, s’assurer d’avoir le mot juste et
comment celle-ci peut servir de moteur créatif en mode : (1) Emotion sélectionnée — Définition et
étymologie ; (2) Contexte de sélection de I'émotion — Comment s’est arrété le choix de cette émotion? ;

(3) Rendre compte du contexte actuel, personnel ou externe lié a I'émotion.

L'authenticité est une partie intrinseque de I'étude du processus en design de mode. Toutefois, c’est au
niveau du mood board, qui est un moyen couramment utilisé dans I'industrie de la mode et nécessitant
peu de ressources pour communiquer l'intention de la conception, que Lee & Stelepis (2015) I'étudie. Le
mood board ou « tableau d’inspiration donne la direction initiale pour un groupe vestimentaire. Il inclut
des images d’ambiance, une gamme de couleurs, des échantillons de matiéres et des silhouettes réunis
sous forme d’un collage qui définit un look ou une tendance particuliere » (Keiser & Garner, 2003, p.117).
Méme si leur étude sur I'authenticité sert a assurer 'originalité des idées et a délimiter la présence de
plagiat dans les travaux d’étudiants (Lee & Stelepis, 2015), I'approche du mood board date® et est de
moins en moins utilisée par les écoles en design de mode et par les designers émergents (Dieffenbacher,

2021), au profit du déploiement du narratif de création, aussi nommé processus créatif.

15 Le mood board ou tableau d’inspiration n’apparait d’ailleurs plus dans la derniere édition du livre cité précédement Beyond
Design, 5¢ édition, de Keiser, Vandermar & Garner (2022).
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Pour ma part, lI'intérét d’évaluer I'authenticité est davantage dans la justesse du langage et la précision
des mots qui décrivent I'émotion et son contexte pour inspirer la création. Cette description authentique
permettra ensuite de lancer une recherche d’idéation originale, puis une création inédite qui aura le

potentiel d’émouvoir I'observateur.

(2) Expression de I'émotion, systeme de codification et interprétation

Comment I'émotion s’exprime-t-elle concretement dans le faire en création de mode? En milieu
académique ou professionnel, le discours verbal ou écrit du designer de mode n’est pas toujours tres
soutenu, toutefois le langage visuel est crucial. Une fois I'’émotion identifiée, le designer développe un
systéme de codification pour transposer I’émotion’® dans la sélection des éléments visuels, des techniques
utilisées et dans le faire (du vétement) pour inspirer et développer la création (Guo & Xu, 2013; Zou &

Zhang, 2014; Lee & Tselepis, 2015; Harvey, Ankiewicz & Van, 2019).

Dans la posture d’un designer qui exprime I’'émotion, I'explicitation du processus créatif est essentielle
pour évaluer cette expression. Les intentions de transposition et le développement de codes ou d’un
systeme (Cho, 2010; Dieffenbacher, 2021) sont parfois appelés « langage artistique ou vestimentaire » (Lin
& Yan, 2016; Langh, 2013). En plus de ce systeme codifié explicité, 'analyse des tests préliminaires de
transposition (Lang, 2021, p. 198), et surtout la description en mots et en images des étapes de réalisation
des prototypes, sont au centre du travail autoethnographique du designer de mode (Palomo-Lovinski,

2010; Langh, 2013, Li, 2017).

La forme, la matiére et la couleur sont les éléments visuels de base pour concevoir un vétement (Palomo-
Lovinski, 2010; Gigli, 2021, p. 240; Zou & Zhang, 2014; Davydiuk, 2018). Qu’elle soit créée en 2D par le

dessin de croquis ou en 3D par le moulage drapé sur mannequin, la forme est un élément important du

16 Le systeme de codification aide a transposer I'émotion ressentie, qui appartient d’abord au monde de I’émotion, pour la
déplacer dans le monde de la création de mode. Ce mouvement nécessite une logique qui différe d’un ou une designer a I'autre.
L’opération transpositionnelle suit un déplacement d’une position a une autre. (Schwab, 2018). Dans un tel cas, le mouvement
s’opére de I'intérieur vers 'extérieur de soi, de I'émotion ressentie a I'émotion exprimée en création de mode. Ainsi, les
paramétres émotion, intensité, durée et contexte sont organisés et transposés en forme, couleur, matiére et technique dans un
systeme de codification qui servira a la création. De maniere générale, les designers de mode expriment I'émotion
intuitivement; toutefois, pour les besoins d’explicitation du processus créatif en milieu académique, un systéme de codification
doit étre développé pour évaluer la cohésion du travail accompli.
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travail de création. La forme est toutefois difficilement dissociable de la matiere puisque cette derniére

est utilisée pour la faire émerger, voire la structurer.

Quand la matiére sert a évoquer les souvenirs d’enfance ou d’adolescence du designer (Lele, 2021, p. 150;
Rocha, 2021, p. 100), I'aspect visuel de la matiere n’est pas son seul qualificatif sensoriel. La tactilité et
I’expérience sensorielle du vétement sont associées a la mode et au choix de la matiere (Herrebrugh &
Botter, 2021, p. 99; Zou & Zhang, 2014) qui se porte si prés du corps et qui inspire un habillement
émouvant (Bonner, 2021, p. 110). Méme si I'aspect visuel et tactile de la matiére est important pour la
designer Gabriela Hearst (2021, p. 152), c’est I'impact sur I’'environnement qui motive la sélection des
matieres utilisées dans ses collections. Tandis que pour le créateur japonais Yohji Yamamoto et la créatrice
anglaise Molly Goddard, c’est la relation symbiotique entre la forme, la matiere et la coupe inventive qui
est au coeur de leur travail de création respectif (Zou & Zhang, 2014; Goddard, 2021, p. 242), qui
s’inscrivent ainsi dans la filiation créative de Vionnet (voir § 4.2.4 Synthese de la tension manifestée entre

I’écoresponsabilité et I'expression de I’émotion).

Quant a la couleur, Li (2017) décrit le langage de la couleur comme étant universel. Toutefois, dans ses
explications sur la symbolique des couleurs, Li réféere de fagon constante et unique a la culture chinoise.
Selon mes observations en tant que créatrice et enseignante, I’expérience de la couleur, selon le narratif
qgue I'on veut donner a sa création, n"aura pas la méme signification d’un designer a 'autre; son langage
n’est donc pas universel. Dans la sélection des couleurs, I'agencement est aussi important que le ton juste
de la couleur individuelle pour exprimer une émotion et le narratif du contexte (Lele, 2021, p. 150; Mauriés,
1996, p. 24). Toutefois, la répétition d’'une méme couleur dans une collection va supporter son uniformité

(Zou & Zhang, 2014).

En plus de la forme, la matiere et la couleur qui sont essentielles dans la conception vestimentaire, I'aspect
esthétique de la création peut se déployer davantage. L’aspect esthétique se manifeste aussi par utilisation
de techniques traditionnelles ou innovantes d’assemblage et de manipulation de la matiere, et par I'ajout
d’ornementations en surface du vétement. Ces différentes techniques et ajouts d’ornementation testés
en cours de processus créatif peuvent aussi servir a exprimer I’émotion du designer de mode (Cho, 2020,

Palomo-Lovinski, 2010; Li, 2017; Zou & Zhang, 2014).

Dans livre Fashion Thinking, Dieffenbacher (2021) explique dix (10) approches créatives dans le processus

du design. Méme si ce livre tente de transmettre aux étudiants en design de mode de voir et de ne pas
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seulement regarder, de développer une approche intuitive et réflective (p. 7), aucune des approches
créatives étudiées ne met I'emphase sur I’'expression de I’émotion. Pourtant, dans chacune des approches
décrites, I'expression de I'émotion est présente. Dans la premiére approche titrée Hope for the Future,
I’émotion n’est pas explicitée, mais le titre exprime clairement I’émotion de I'espoir (Dieffenbacher, 2021,
p. 17). Dans la seconde approche, la designer explore le quotidien et les comportements sociaux dans un
contexte virtuel; ce désir pour la représentation des vétements virtuels inspire alors la designer
(Dieffenbacher, 2021, p. 42). Dans la troisiéme approche décrite, la designer développe ses idées a I'aide
de collages-création abstraits, puis sur figure. Méme si I'expression de I'’émotion n’est pas le sujet de son
travail, elle « utilise cette méthode pour communiquer les sentiments et émotions de ses idées de design »

(Dieffenbacher, 2021, p. 60).

L'auteur (Dieffenbacher, 2021) continue en expliquant en détails les approches créatives de sept (7) autres
designers émergents, sans mettre en avant-plan I'expression de I’émotion. Méme lorsque I’émotion n’est
pas clairement identifiée, elle est tout de méme présente dans chaque approche décrite, ce qui révéele son
importance en stade d’interprétation du concept initial en création de mode. Méme si j'ai beaucoup
d’admiration pour la compilation détaillée du processus de conception de création en mode décrite par

Dieffenbacher (2021), I'auteur semble toutefois avoir oublié d’inclure cette notion fondamentale.

(3) Dissémination et ressenti

Méme si certains remettent en question I'importance de I'expression du designer (Edelkoort, 2017, telle
que rapportée par Harvey, Ankiewicz & Van As, 2019), le contexte climatique actuel favorise un
ralentissement de la mode et plusieurs designers trouvent leur avenue pour ralentir ce rythme effréné par

la conception lente de magnifiques vétements qui expriment une sensibilité (De Wyngaert, 2021).

Une fois complétée, la création de mode inspire-t-elle I'émotion chez I'observateur? Inspire-t-elle une

résonance de la présence d’'une émotion exprimée dans la ou les création(s) congue(s)?

Si aucune dissémination publique n’a lieu en fin de création, un jury externe ou une évaluation par les
pairs devrait avoir lieu afin d’évaluer si la création inspire une réaction émotionnelle. Comme cette
évaluation est qualitative, I'observation devrait se faire par plus d’'une personne et non seulement par le

professeur.
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Dans I'évaluation de I'expression de I’émotion, il importe de non seulement savoir comment le (1) langage
écrit ou verbal est utilisé, (2) I'expression de I'émotion se transpose concretement et (3) la création
complétée inspire I'’émotion, mais aussi de rendre compte de la maniére dont ces étapes s’entremélent
avec le cognitif et I'émotionnel (Lin & Yan, 2016) pour donner un caractére authentique au travail de

création de mode.

En conclusion, je suis partie d’'une note d’entrevue trouvée dans I’'annexe d’une thése doctorale (Rissanen,
2013) portant sur la coupe vestimentaire sans gaspillage, communément appelée ‘zero-waste cutting’.
Cette note mentionne une discussion avec une designer a Stockholm qui explique que I'expression de soi
est la chose la plus importante en design et qu’une telle méthode [de ‘zero-waste cutting’] serait trop

limitative (p.240).

En vérifiant si la littérature sur I'écoresponsabilité couvrait la conciliation avec I'expression de I'’émotion,

je n’ai trouvé aucune publication qui liait ces deux champs d’intérét de ma pratique.

Je me suis ensuite intéressée a trouver les publications portant sur I'expression de I'émotion du point de
vue du designer de mode. Comme aucune publication trouvée concernait ce sujet précis, j’ai construit
cette recherche par le biais d’une démarche de bricolage élaborée (voir § 2.2.2 Extraction et identification
d’un certain nombre d’émotions liées au design de mode et § 2.2.3 Catégories des émotions liées au design

de mode). Je suis maintenant préte a étudier ces connaissances en analyse.

2.3 Plide la néomanie
2.3.1 Etymologie, définiton et sémantique

Le mot « néomanie » semble avoir ses origines dans les écrits de la Décade philosophique, littéraire et
politique qui datent du IVe trimestre de I'an VIII de la république frangaise (juin 1800) ou il était question
des « néomanes » (évoquant les athéniens) qui venaient de la région de la Néomanie. On les décrit comme

étant

« affables et polis, [...] vivant sans se rappeler du passé, sans inquiétude du présent, et sans
nul souci de I'avenir [...]; ils nont qu’un seul défaut, mais qui nuit a leur bonheur; c’est d’étre
volages. Comme ils ne sont constants que dans leur golt pour le changement et les
nouveautés, nos Savans leur ont donné le nom de Néomanes. » (Décade philosophique,
littéraire et politique, 1800)
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Plus récemment, c’est Roland Barthes qui a utilisé ce mot dans le sens actuel de « passion pour la
nouveauté » dans Mythologies qu’il a publié en 1957. Il y pose un regard critique sur les produits de
consommation populaire en comparant 'automobile, la nouvelle Citroén, comme équivalent aux grandes
cathédrales gothiques, « une grande création d’époque [...] consommée [...] par un peuple entier qui
s’approprie en elle un objet parfaitement magique. [...] La « Déesse » a tous les caracteres [...] d’un de ces

objets descendus d’un autre univers, qui ont alimenté la néomanie du XVllle siécle [...] » (Barthes, 1957).

La décomposition du mot : « Néomanie » se forme par composition, par I'union des deux mots combinés
du préfixe néo- et du suffixe -manie, dont les racines sont latines et grecques; Le dérivé du préfixe grec
(http://cmlcm2.ceyreste.free.fr/paulbert/prefix.html) : neo-/nema, veo-; dont le sens est « nouveau ». Le
suffixe d’origine grecque (http://cmlcm2.ceyreste.free.fr/paulbert/prefix.html#suffigrecs) : -manie, -

mane; dont le sens est « passion, obsession, folie ».

Le sens du mot « néomanie » qui est utilisé en sociologie de la mode est passion pour le nouveau (Erner,

2008).

2.3.2 Origine de la néomanie a partir de la Révolution industrielle

« La production des marchandises ou, en termes plus explicites, des objets nécessaires a la
consommation qui ne sont pas fournis directement par la nature, est le but de toute
industrie. » (Mantoux, 1906)

La sociologue Colin Campbell (tel que citée par Erner, 2008) affirme que « I'amour de la nouveauté a joué
un réle central dans la Révolution industrielle. » L'intention est d’investiguer davantage sur ce point pour

mieux comprendre le phénoméne de la néomanie et de la surconsommation actuelle.

La Révolution industrielle, selon les endroits, a commencé a partir d’environ 1760 a 1840. L'Angleterre
semble avoir été le premier pays a entrer dans la Révolution industrielle qui a notamment été marquée
par la croissance de son industrie cotonniere qui s’est accrue massivement entre 1771 et 1803.
(Markovitch, 1976) C’est aux suites de la signature du Traité de Paris en 1763, ou les Indes sont cédés a
I’Angleterre, et suite aux nouvelles inventions!’, que la production textile prend son ampleur (Boucher

1965).

17 Inventions nouvelles liée a I'industrie textile en Angleterre : en 1733, nouvelle navette volante de John Kay; en 1765,

49



La Révolution industrielle n’est pas que caractérisée par I'invention de nouvelles machines, mais plus
spécifiguement par le passage du travail artisanal fait-main vers la méchanisation de la fabrication
industrielle et répétitif en usine (Mantoux, 1906, p. 179-181) et ou les familles se déplacent des petites
collectivités rurales plus autosuffisantes vers les villes pour y trouver un travail plus stable
(https://www.mcss.gov.on.ca/fr/dshistory/reasons/industrial_revolution.aspx). Dans les usines, les
machines accélérent et augmentent le rendement de la production. La force musculaire est remplacée par
la force motrice réguliere et infatigable des machines, ou les ouvriers mettent en marche les machines, les
surveillent, les approvisionnent, sans toutefois réaliser les taches de production. « Tout cela n’a d’autre
objet que de produire des marchandises, de les produire le plus vite possible et en quantité illimitée. »

(Mantoux, 1906, p.2).

L'industrie textile se déploie donc dés le début de la Révolution industrielle. Mais comment passe-t-on de
la production qui s’accélére a la surconsommation? Selon Erner (2008), pour populariser une mode, il faut
la diffuser dans I'ensemble de la société. Dés 1760, les journaux de modes présentent des gravures pour
annoncer les variations de la mode et de ses extravagances. (Boucher, 1965, p. 319). Toutefois, c’est au
couturier anglais Charles Frédéric Worth (1825-1895) établi a Paris depuis 1858 que I'on doit le systéme
des nouvelles collections une fois par année, favorisant les ventes et le changement; une innovation dont

les couturiers et stylistes qui le suivront profiteront jusqu’a aujourd’hui. (Boucher, 1965; Seeling, 1999)

Aprés la noblesse qui diffusera les nouvelles modes jusqu’au 19° siécle, ce sera les revues de mode « la
Gazette du Bon Ton », de 1911-1925 (Ginsburg, 1990, p.20), et « Jardin des modes » créée en 1922
(https://fr.wikipedia.org/wiki/Jardin_des_modes#cite_note-IMEC-1), toutes deux dirigées par Lucien
Vogel, qui symbolisera le réle de la presse dans la démocratisation des tendances au début du 20¢ siecle.
Entre temps, le magazine de mode « Art, Go(it, Beauté — AGB » couvrira la période des années 20 et

imposera le message du magazine qui était distribué dans plus de trente-cing pays que « tous les beaux

« Spinning-jenny » de James Hargreaves; en 1967, métier a filer le coton de Richard Arkwright; en 1768, métier a
chaine de Josiah Crane; perfectionné en 1775, dit la « mule », par Samuel Crompton; en 1785, machine a tisser
d’Edmond Cartwright; en 1785 aussi, perfectionnement de I'anciette invention de Lee, la « derby ribs » qui tricote
les bords a cOtes par Jefediah Strutt; tandis qu’en 1768, Hammond a Nottigham crée la fabrication du tulle sur
métier a bas; puis en 1785, « les Robinson installent pour la premiére fois une machine a vapeur, celle Watt, dans
un tissage de coton ». (Boucher, 1965, p. 291)

18 En 1858, le couturier anglais Charles Frédéric Worth fonde sa maison de couture a Paris. Il est le premier a signer ses vétements
comme des ceuvres d’art. Worth est devenu célebre en habillant la princesse de Metternich et deux impératrices, Elisabeth
d’Autriche (« Sissi ») et Eugénie, la femme de Napoléon lll. (Boucher, 1965, p.378-385; Saint-Laurent, 1995, p.103; Seeling, 1999,
p. 15)
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vétements sont I'ceuvre de la Haute-Couture francaise et toutes les femmes les désirent » (Ginsburg, 1990,
p. 11). Cette remarque de la créatrice de mode américaine de I'époque, Elizabeth Hawes, sous-tend que
le magazine fait « la promotion et la publicité de la mode francaise et avec celles des tissus des fondateurs
et financiers du magazine, les Successeurs d’Albert Godde, Bedin et Compagnie. » (Ginsburg, 1990, p. 11).
Dans cette publication, le travail des grands noms de la mode sera mis en valeur, notamment Jean Patou,

Jeanne Lanvin, Dceuillet, Premet et Paul Poiret.

En 1925 a lieu I'exposition des Arts Décoratifs a Paris. De nouveaux noms de la mode s’installent. Coco
Chanel, on ne jure que par elle. Bient6t, elle sera concurrencée par Elsa Schiaparelli. Ces deux femmes ne
sont pas que des stylistes, elles participent a toute I'effervescence artistique de I'époque. Schiaparelli
entretient des liens avec les Dali. Mlle Chanel est amie de Cocteau, de Picasso et de Stravinski. (Rubin,

2018)

Durant cette période d’entre deux-guerres, en plus de s’adonner aux sports, la femme travaille,
s’émancipe et gagne son indépendance. Elle dépense son salaire dans ses tenues qui sont désormais

produites en série (Ginsburg, 1990).

2.3.3 Effets de la néomanie sur la surconsommatione et la surproduction dans la mode

La néomanie qui est la passion pour la nouveauté, méne a une surconsommation et a une surproduction
de textiles et de vétements qui est un enjeu qui commence tout juste a se faire connaitre du grand public.
C'est pourtant un enjeu grandissant du domaine de la mode depuis les dernieres décennies
(www.cirfs.org)™.

Elle cause des accumulations importantes de surplus textiles et celles-ci affectent I'environnement; les
rares statistiques désastreuses qui avaient marqué le début de ma recherche doctorale énongaient que
seulement au Royaume-Uni, 1165k tonnes de produits textiles domestiques originalement achetés comme
)20

neufs ont été jetés par les consommateurs et par I'industrie, en 2003 (Hollins, 2006)*°. Depuis, d’autres

la production mondiale annuelle de fibres fabriquées par I’étre humain a graduellement augmenté au fil des décennies durant
le XXe siecle, soit d’environ 110 a 130 % par décennie. L'augmentation sera plus marquée entre 2000 et 2010 soit de 144 % et
depuis 10 ans a 154% pour atteindre une production de 90,045,000 tonnes de fibres fabriquées en 2013.
http://www.cirfs.org/KeyStatistics/WorldManMadeFibresProduction.aspx

20 « Waste textiles Arising and Disposal — Approximately 1,812k tonnes of domestic textile products, originally purchased as new,
[..] in 2003. Of this quantity, [...] 1,165k tonnes (63 %) were disposed of by consumers and the industry. » (Hollins, 2006)
http://www. oakdenehollins.co.uk/pdf/defr01_058_low_grade_clothing-public_v2.pdf, p.7-8
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organismes ont commencé a étudié les effets néfastes de la néomanie. C'est le cas du Global Fashion
Agenda (GFA) qui a ce jour a publié trois rapports annuels depuis 2017 qui est cité par des publications
importantes comme la BBC ou le Women’s Wear Daily (WWD). Leurs rapports communiquent
I'information basée sur des données statistiques au sujet notamment des effets de gaspillage et
d’accélération de la néomanie tout en faisant la promotion de solutions liées a la mode circulaire

(https://globalfashionagenda.org).

Méme si un contre-balancement de relais « Sans achat» commencent a susciter l'intérét des
consommateurs de mode (Roshitsh, 2020), il est estimé que 92 million de déchets textiles sont enfouis
dans le sol ou incinérés selon le rapport du GFA cité par la BBC; de plus, ce rapport prédit un gaspillage de

134 million de tonnes de textiles annuellement d’ici 2030. (GFA, tel que cité par Beall, 2020)

2.3.4 Ethique — Les fibres textiles

Weltrowski, Dion et Julien (2010) ont étudié I'aspect écologique des fibres textiles principalement utilisées
dans l'industrie de la mode. Le coton est une fibre prisée dans I’habillement pour son confort et ses
propriétés antibactériennes. La fibre de coton est d’ailleurs la plus utilisée dans le marché de la mode
masculine. Le National Cotton Council of America estime qu’il couvre plus de 70% du marché de la garde-

robe pour homme et pour gargon aux Etats-Unis?..

La «culture [du coton] demande beaucoup de fertilisant et d’agents de protection chimique »( (Weltrowski,
Dion et Julien, 2010); 11% de tous les pesticides utilisés dans le monde et 25% de la consommation des
insecticides sont destinés a la culture du coton (Fletcher, 2014, p.13). Il est étonnant d’apprendre que le
coton, méme dit biologique, pose un probleme environnemental d a la grande quantité d’eau nécessaire
pour sa culture et pour son finissage, d’ou est issue I'une des pires catastrophes écologiques. Ce propos a
été décrit dans le point ‘Diversité des matieres’ de § 2.1.2 Criteres d’écoresponsabilité du point de vue du

design.

Pour sa part, la soie est une fibre naturelle protéique d’origine animale. Elle est produite par I'élevage de
vers a soie qui se nourrissent des feuilles de mirier. Son élevage ne nécessite ni engrais ou pesticides, ni

une grande quantité d’eau, ainsi il interfére peu avec la nature. Mis a part son entretien au nettoyage a

21 https://www.cotton.org/pubs/cottoncounts/fieldtofabric/uses.cfm
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sec qui requiert des solvants organiques polluants, « la soie, biodégradable et réutilisable, est sans nul

doute une fibre textile trés écologique. » (Weltrowski, Dion & Julien, 2010, p.76)

En plus de sa qualité écologique, la soie est la matiere que j'affecte tout particulierement dans ma pratique,
notamment pour son aspect sensuel du touché et de la qualité de ses couleurs teintes, mais surtout pour
le tombé une fois drapée, qu’elle soit trés lourde en tissage 4-plis, moins lourde en crépe de chine ou en

double georgette, ou légere en habotai, ou en aspect se rapprochant de I'apesanteur en organza.

2.4 Repli de la nostalgie
2.4.1 Origine de la nostalgie

La nostalgie a été nommée par le physicien suisse Johannes Hofer, dans sa dissertation de graduation
« Medical Dissertation on Nostalgia » publiée pour la premiéere fois en 1688, et traduite en anglais en 1934.
(Davis, 1979) Mais d’apres Sedikides, Wildschut, Arndt et Routledge (2008), sans toutefois étre nommer,
il semble que le concept de la nostalgie aurait ses origines dans le récit d'Homere, I'Odyssée, ou la nostalgie
sert de forme de vitamine a Ulysse pour se soutenir, pour rester bien. (Sedikikes, 2018) De plus, sans
encore la nommer, Saint Augustin la décrit comme étant une émotion a la fois positive et négative par

rapport a un souvenir. (Saint Augustin, trad. 1841)

La nostalgie, étymologie, définition et sémantique :

Le mot « nostalgie » a des origines grecques, le terme « nostalgie » est composé du mot nostos « retour »,
et du suffixe —algie (algos), signifiant « douleur, souffrance » et a été formé au sens propre

« dépérissement causé par le désir violent de retourner dans sa patrie ».

« Nostalgie » évoque un état de tristesse causé par I'éloignement du pays natal. Elle évoque aussi le désir
d’un retour dans le passé, le regret mélancolique d’une chose, d’un état, d’'une existence que I'on a eu ou
connu, ou qu’on pourrait ne pas avoir eu ou pas avoir connu; tel un désir insatisfait. (Centre National de

Ressources Textuelles et Lexicales, 2012)

Plus récemment, c’est Kundera qui a utilisé ce mot dans le sens de « souffrance de I'ignorance » dans
Ignorance qu’il a publié en 2003, « Tu es loin, et je ne sais pas ce que tu deviens. Mon pays est loin, et je

ne sais pas ce qui s’y passe. » Il explique que d’aprés ses racines grecques, « la nostalgie est donc la
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souffrance causée par le désir inassouvi de retourner », mais qu’en observant les racines locales des

différentes langues européennes, des nuances sémantiques s’observent dans chacune d’elle.??

Mais le sens du mot nostalgie qui m’intéresse davantage est celui plus largement décrit par Niemeyer
(2014), et par Potts (2014). Niemeyer le décrit comme étant un moteur de création, une aspiration a la
fois douce et amere de temps et espaces anciens pour réinventer le passé et le réactualiser. Niemeyer
mentionne la notion du privé ou du public dans I'expression du désir de retour vers le passé; c’est aussi
une question qui a été soulevé dans mon enseignement et je vais y revenir au § 2.4.5 La nostalgie dans

I’enseignement du design de mode.

« ‘Nostalgia’ is the name we commonly give to a bittersweet longing for former times and
spaces. This private or public return to the past, and sometimes to an interlinking imagination
of the future, is, of course, not new. [...] it very often expresses or hints at something more
profound, as it deals with positive or negative relations to time and space. It is related to a
way of living, imagining and sometimes exploiting or (re)inventing the past, present and
future.?® » (Niemeyer, 2014, pp. 1-2)

Pour sa part, Potts décrit la nostalgie comme étant I'attachement personnel émotionnel au passé, ou
plutét a une version du passé (Potts, 2014, p.216). Il mentionne aussi I'idée d’un passé tel quel ou
réinventé. Cette version réinventée du passé dont il est question permet un point de vue créatif quand la
nostalgie est convoquée. Je reviendrai sur ce point au § 2.4.4 La nostalgie comme point de départ dans le

processus créatif en design de mode.

22 Milan Kundera ajoute que d{ a ses racines grecques, la majorité des européens utilisent le mot nostalgie/nostalgia, mais il
recense aussi que d’autres mots ayant leurs racines dans la langue nationale ameéne alors une nuance sémantique différente :

« anoranza, disent les Espagnols; saudade, disent les Portugais. [...] Souvent, ils signifient seulement la tristesse
causée par I'impossibilité du retour au pays. Mal du pays. Mal du chez-soi. Ce qui, en anglais, se dit : homesickness.
Ou en allemand : Heimweh. En hollandais : heimvee. Mais c’est une réduction spatiale de cette grande notion. [...]
En espagnol, anoranza vient du verbe anorar (avoir de la nostalgie) qui vient du catalan enyorar, dérivé, lui, du
mot latin ignorare (ignorer). Sous cet éclairage étymologique, la nostalgie apparait comme la souffrance de
I'ignorance. Tu es loin, et je ne sais pas ce que tu deviens. Mon pays est loin, et je ne sais pas ce qui s’y passe.
Certaines langues ont de la difficulté avec la nostalgie : les Frangais ne peuvent I'exprimer que par le substantif
d’origine grecque et n’ont pas de verbe; ils peuvent dire : je m’ennuie de toi mais le mot s’ennuyer est faible, froid,
en tout cas trop léger pour un sentiment si grave. » (Kundera, 2003, p. 11-12)

23 La ‘Nostalgie’ est le nom communément donné a I’aspiration a la fois douce et amere de temps et espaces anciens. Ce désir
privé ou public de retour vers le passé, ou parfois d’imagination entrecroisée vers le futur, n’est pas nouveau. [...] Souvent, elle
exprime ou fait allusion a quelque chose de plus profond, puisqu’elle traite de relations positives ou négatives en lien avec le
temps et I'espace. Elle est liée a la fagon de vivre, d'imaginer et parfois d’exploiter ou (ré)inventer le passé, le présent et le futur.
(Traduction libre)
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2.4.2 Nostalgie dans la création

Davis (1979) explique que I'expérience esthétique de la nostalgie est plus qu’'une ambiance et qu’elle
renferme une sorte de série de codes, ou de motif d’éléments symboliques, voire des références passées,
par quelques obscurs mimétismes isomorphiques. On peut interpréter le mot mimétisme, qui s’apparente
au phénomeéne de ressemblance (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, 2012), par la
réinvention des références du passé. Tandis que le mot isomorphique, ou isomorphe, qui s’utilise
normalement qu’en chimie ou en mathématique (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales,
2012), peut étre interprété comme étant une citation intégrale ou reproduction identique des références

du passé.

En design de mode, ces séries de codes pourraient servir de paramétres de création incluant notamment
le choix des harmonies ou contrastes de couleurs, la sélection des agencements de matieres et textures,

les tensions dans les formes, I'ampleur ou I'ajustement au corps.

« That art thrives on nostalgia and that, simultaneously, it does much to shape the form and
provide the substance of our nostalgic experience is, perhaps, as evident as it is difficult to
explain. [...] We need only reflect on the character of our aesthetic experience, on how often
the poem, the story, the song, the picture “reminds us of” or “captures exactly” the way we
felt then or “makes us feel sad for some lovely time and place we shall never see again.” »
(Davis, 1979, p. 73)

D’autre part, Niemeyer (2014) invite des collaborateurs chercheurs pour expliquer différentes approches
de la nostalgie, plus précisément en les analysant par rapport a une diversité de média. Seize (16) chapitres
couvrent autant d’approches qui examinent les films, la photographie, la télévision, la musique, les réseaux,
la littérature, les ceuvres d’art, les vidéos maison et les publicités imprimées. Chaque fois, le sujet est traité
avec un sens critique et avec des réflexions sur le politique et le commercial qui utilise la nostalgie dans

des environnements numériques.

Dans mes itérations de robes, je convoque la nostalgie en lien avec I'écoresponsabilité et les aspects
critiques qui s’y associent, incluant le cycle de la mode qui s’accélere, la surconsommation et la
surproduction. Pour ce qui est du design de mode, autant dans ma pratique que dans mon enseignement,
j'utilise des séries de codes dans le processus de design, mais du point de vue créatif, il est important de

réinventer les références du passé (mimétisme) et non de les reproduire de facon identique (isomorphe)
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(Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, 2012). Sans quoi, la reproduction identique

tombera dans le domaine du costume historique, et non plus dans celui du design de mode.

2.4.3 Nostalgie dans la création en mode

Comment ne pas se souvenir d’un vétement qui évoque un souvenir plus beau que celui qui s’est
réellement passé, comment ne pas se souvenir d’'un vétement qui évoque un imaginaire collectif par
I’entrecroisement de son usage d’origine et par sa plasticité formelle. En partant du postulat que la
nostalgie est une émotion commune a I'étre humain, on peut affirmer qu’elle rejoint les passions et des

lors s'imprégnera dans la mémoire de chacun (Saint Augustin, trad. 1841; Martin, 2016).

La nostalgie est un théme récurrent dans le processus créatif de plusieurs designers de mode (Mollow,
2004). D’apres Davis (1979), il est evident que la nostalgie est un phénomene social, et que les styles
vestimentaires nostalgiques des films populaires démontrent que la nostalgie peut aussi étre une
expérience collective. Il explique que peu importe que la nostalgie soit une manifestation collective, celle-

ci est une émotion et qu’étre nostalgique demeure toutefois une expérience individuelle.

Ce qui m’intéresse en ce qui a trait au design de mode est cette expérience individuelle de I'émotion
exprimée, l'interprétation du designer de mode, le narratif qu’il souhaite créer (Potts, 2014) plutot que

I’expérience collective de la nostalgie.

Parmi les designers et couturiers qui ont soutenu leur création en s’inspirant de la nostalgie, Madeleine
Vionnet** et Madame Grés?® ont toutes deux puisé leur inspiration dans une époque qui leur avait été
inconnue, celle de la Gréce antique. Toutes deux s’inscrivant dans un style néo-classique, mais I'une, avec
I'utilisation de formes géométriques drapées dans le biais de la matiére, s’inspirait des éléments formels

du peplos grec (Kirke, 2012) et I'autre, par I'utilisation du pli serré et contrélé (pli Gres), référait a

24 Toutefois presque méconnue du grand public, Vionnet aura sa maison de couture de 1912 jusqu’en 1939. Elle a été une chef
d’entreprise innovante qui a marqué le monde du travail dans le XXe siecle. (Bissonnette, 2015) Sa maison était I'une des plus
grandes maisons de couture de I’entre-deux-guerres qui compta au-dela de mille employés. (Demornex, 1990)

25 Alix Gres a marqué le domaine de la mode a partir du « milieu des années 1930 en créant de fagon récurrente des robes finement
drapées inspirées de la Grece antique et coupées dans du jersey de soie, adoptant une technique qui lui permet de réduire le
nombre de coutures apparentes » (Fukai, 2002). Attirée par le métier de sculpteur, elle drapait ses modeles sur le corps de ses
clientes, coupant I'étoffe directement sans patron. Le style Grés évoque « les costumes grecs et étaient présentées sans le
moindre ornement, sans broderies ni accessoires. Ce choix en a fait des classiques au vrai sens du terme » (Seeling, 2000). Pendant
six décennies de création, elle « a travaillé avec obstination a la méme robe, toujours identique, toujours différente. » (Saillard,
Lécallier & Cotta, 2011)
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I'architecture antique ol « la soie était son marbre et le corps de la femme sa colonne vivante » (Benaim,

2002).

Plus tard, Christian Lacroix rempli ses carnets ou il puise I'inspiration pour élaborer ses collections de haute
couture. Il y crée des collages qui réunissent des inspirations nostalgiques de sa ville natale et de ses
influences artistiques. Son premier diary of a Haute Couture collection, qu’il avait soigneusement élaboré
a la suggestion d’un ami durant la saison printemps/été 1994, décrit bien son processus créatif accumulant
des collages d’images de différents lieux, de différentes époques, de différents motifs et textures,
juxtaposées sur chaque page et ainsi, sur chaque silhouette. Son premier carnet débutait avec I'image
énigmatique d’anciens monuments de la ville d’Arles en Provence. Collections aprés collections, Lacroix
mets en scéne des silhouettes glorifiant I’historique d’Arles, sa ville natale (Mauries, 1996). Lacroix propose
une vision de I'imaginaire collectif, un imaginaire du passé basé sur une pensée progressive, un retour aux
racines et aux dynamismes. Ce n’est ni un retour en-arriére, ni une aspiration du futur, mais le phénomene
spiral qui n’est pas une répétition, mais un avancement. Cet avancement évoque une récurrence, un
retour, mais pas exactement au méme niveau (Mafessoli, 2016). D’abord formé en histoire de I'art, Lacroix
lance sa maison de couture en 1987 et crée de fascinants jeux d’échos et d’entrecroisements entre le passé

et le présent.

2.4.4 La nostalgie comme point de départ dans le processus créatif en design de mode

La nostalgie a la particularité de favoriser la créativité (Niemeyer, 2014; Tilburg, Sedikides et Wildschut,
2015). Avec une recherche sur la créativité en littérature, basée sur la réverie nostalgique du présent et
futur, ces derniers ont pu conclure a la pertinence de la nostalgie comme force de I'effort créatif. Cet
énoncé est observable dans nombre d’exemples fascinants en design de mode durant le 20¢ siecle, mais

I’est aussi dans ma pratique.

En tant que designer de mode, la nostalgie m’a servi de tremplin pour démarrer différents projets créatifs,

dont des co-créations imprimées en 3D, une création de robe sur mesure et plusieurs robes drapées.

Pour mettre en contexte, j’ai co-créé un tutu imprimé en 3D, 3dTutu (2014). Celui-ci était une premiere
expérimentation avec I'utilisation de la technologie d'impression 3D pour les trois collaborateurs. Tous
trois, en cherchant quel vétement nous devrions réaliser, avions remarqué que nous avions tous fait

I’expérience de la danse dans notre enfance ainsi qu’au début de I’adge adulte. Ainsi, la décision de créer
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un tutu s’articulait autour de ce souvenir commun. Comparer une tradition de plus de 200 ans a une
technique et un matériel d’'impression 3D jamais utilisés pour un tutu auparavant était donc le leitmotiv

du projet.

La technologie d’impression 3D peut, a prime abord, étre intimidante puisqu’on y perd nos reperes
habituels aux vétementx faits de textiles. Certains designers ont créé des formes vestimentaires imprimées
en 3D qui ne ressemblent pas a des formes de vétements connus, mais ces piéces s’apparentent davantage
a des sculptures rigides portables qu’a des vétements. Dans cette co-création, cette intuition de base nous
a donc pousser a concevoir une forme vestimentaire connue, un tutu; un tutu sur lequel des formes de
branches semblent émerger du corps de la personne qui le porte, au niveau de ses hanches

(https://daniellemartin.com/3d-tutu/).

Dans le cas de la robe 3D, Dynamism of a hand weaving, notre groupe de recherche, 3dTrio, s’est basé sur
des références aux drapés sculpturaux de Cristobal Balenciaga et les textiles jacquards, encore une fois
des références au vétement tel qu’on le connait. Toutefois, la forme de I'ourlet de la robe est le dessin du
contour d’'une main. Cette forme renvoie au travail fait main dans le domaine de la mode. De plus, le
métier jacquard, inventé par Joseph-Marie Jacquard en 1801 (https://www.gadagne-lyon.fr/mhl/metier-
equipe-dune-mecanique-jacquard), est souvent considéré comme l'ancétre de |‘ordinateur par la
programmation de ses cartes perforées (Martin, de Koninck & Ligougne, 2015). La glorification des
méthodes et savoir-faire traditionnels du domaine de la mode et du textile transférés au niveau des

technologies 3D était le leitmotiv de 3dTrio (https://daniellemartin.com/3ddress/).

La mathDress est une création vestimentaire inspirée d’un algorithme que j’avais programmé dans le
logiciel Processing (version 2). La superposition des carrés de soie fait écho aux carrés transparents générés,
a leurs couleurs aléatoires rapprochées et a leur pivotement sur eux-mémes qui répondent aux

commandes de I'utilisateur.

Dans cet exemple-ci, le point de départ de ce projet était une commande de ma fille pour sa robe de
graduation, étape importante de sa vie. Ayant vu une exposition de Yojhi Yamamoto, elle m’a donné carte
blanche pour concevoir sa robe de bal et me permettre de m’exprimer pleinement. Du coup, le vertige de
la carte blanche a donné envie de prendre des détours, une distance, en se servant d’un algorithme

programmé dans Processing.
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En créant la robe et au cours de chaque essayage, il y avait bien entendu des souvenirs d’avoir vu ma fille
grandir au milieu de mes créations. Ce qui m’a sans doute le plus surpris, est que méme si I’évolution des
carrés de soie drapés est constant dans mon travail de création, la ressemblance inconsciente dans au
processus de coupe et d’assemblage de Vionnet, dont j'avais étudié le travail il y a plus d’'une douzaine
d’années, était flagrant. Non seulement, la robe a quatre mouchoirs est faite de carrés de tissu drapés
dans le biais, mais la construction de la mathDress utilise une technique similaire d’assemblage.?® Le
processus de création de la mathDress est un exemple concret ol I'état nostalgique peut motiver la
créativité en design de mode, méme jusqu’a un résultat inattendu

(https://daniellemartin.com/mathdress/).

2.4.5 Lanostalgie dans I'enseignement du design de mode

Ayant étudié la mode dans trois écoles différentes et dans divers pays, j’ai constaté que la nostalgie ne fait
pas partie intégrante de I'éducation en design de mode. Cependant, j'ai la conviction que la notion de
nostalgie devrait faire partie du cursus de création. C'est pourquoi, j'avais intégré il y a quelques années

un projet sur la nostalgie dans mon enseignement au niveau de premier cycle en design de mode.

En s’inspirant consciemment de la nostalgie en I'associant a soit un moment, un lieu, une personne et/ou
une émotion, les étudiants étaient amenés a développer une série de cinq (5) vétements, a conceptualiser

des motifs et imprimés placés (abstraits ou figuratifs) évoquant I’esprit nostalgique de leur collection.

Le projet de cing semaines était restreint dans le temps parce qu’aprés plus de douze (12) ans
d’enseignement en design de mode a cet époque, j'avais remarqué que les étudiants travaillant sur des
sujets sensibles et engagés ont plus de facilité a créer quand une émotion forte, telle la nostalgie, sert de

pont dans leur processus créatif.

Suite a cette premiere analyse, je me questionne a savoir si, comme un compositeur sait quelle mélodie
va produire un sentiment nostalgique chez son auditoire, si un peintre sait quelle composition, quel effet
de lumiére et de perspective visuelle provoquera ce sentiment chez I'observateur de sa toile (Davis, 1979,

p. 73-74), qu’en est-il d’'un (aspirant) designer de mode? Comment le designer sait quelle ligne de

26 La technique d’assemblage de la mathDress est similaire a celle de Vionnet notamment utilisée pour la robe a quatre mouchoirs
qui consiste a placer les carrés de tissu et d'y passer une couture a I'extérieur du vétement (plutdt que traditionnellement a
I'intérieur) et en laissant retomber les pointes des carrés pour donner la forme du drape a la robe. (Demornex, 1990)
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silhouette, quelle harmonie ou quel contraste de couleurs, quelles agencements de matiéres et textures,
quelle (équilibre entre) transparence ou opacité, quelle (négociation entre) brillance ou matteté, quelle
traitement de la surface de I'étoffe, quelles tensions dans les formes, quelles proportions d’ampleur ou
d’ajustement au corps, quelle coupe et tombé, quelle méthode d’assemblage, etc. Bref, comment un
designer de mode sait-il quelle codification utiliser pour évoquer la nostalgie chez I'observateur et chez

celui qui porte son vétement?

Toutefois, contrairement a Davis qui étudie la nostalgie et la création artistique dans un paradigme
transmissionnel, mon approche avec le design de mode, autant dans ma pratique créative que dans mon
enseignement, se situe plutét dans un paradigme expressionnel. J’exprime ce que je ressens dans mes
créations et de leur coté, I'observateur et celui qui porte les créations peuvent (ou non) saisir I'émotion
spécifique que je ressens en créant ces vétements. Ainsi, I’émotion va me servir d’inspiration plutot que

de véhicule servant a transmettre un sentiment nostalgique.

Davis (1979) explique qu’un de ses étudiant, un jeune artiste, avait capturé la symbolique de la nostalgie

dans un vieux manteau en tweed.

« You ask what nostalgia feels like to me. It feels like an old tweed coat. That stuff stays alive.
It stays around, and the tweed coat | saw in the store yesterday is just like the ones |
remember from when | was a kid. (Pause.) But I’'m not going to go out and buy a tweed coat
or cut my hair short again or get some button-down shirts and argyle socks like they wore in
the fifties. Maybe I'll get the tweed coat, but I'll incorporate it into my current reality. » (Davis,
1977, p. 420-421)

Quand I’étudiant émet une auto-déclaration sur la capture de la nostalgie dans ce manteau en tweed, ma
pratique et mon enseignement suggere des références beaucoup plus abstraites, voire moins directes aux
vétements du passé, notamment dans mes drapés. L'exemple de le robeMain en devenir réfere au
souvenir d’un geste amoureux. Il est évoqué par la forme de la main surdimensionnée qui enrobe le corps,
et non pas par un vétement du passé. Toutefois, cette main est reproduite avec des rectangles de soie
disposés en forme de paume avec cinq doigts, visibles lorsque la robe est a plat sur une table. La main

surdimensionnée est presque imperceptible une fois portée.

Pour démontrer un bienfait de la nostalgie, Davis explique que lorsque nous sommes assaillis par
I'incertitude, la nostalgie nous sert de parapluie, elle « reassures us of past happiness and accomplishment

and, since these still remain on deposit, as it were, in the bank of our memory, it simultaneously bestows
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upon us a certain current worth, however much current circumstances may obscure it or make it suspect. »

(Davis, 1979)

De plus, d’apres plusieurs chercheurs, en plus de servir de parapluie (Davis, 1979) et de favoriser la
créativité (Niemeyer, 2014; Tilburg, Sedikides et Wildschut, 2015), la nostalgie semble avoir beaucoup
d’autres bienfaits sur le travail de création et sur les personnes, notamment sur le comportement général
(Barrett, Grimm, Robins, Wildschut et Sedikides, 2010). Aussi, la nostalgie renforce les liens sociaux,
augmente l'estime de soi et génere un affect positif (Wildschut, Sedekides, Arndt and Routledge, 2006).
Cette fascinante émotion me pousse a |’étudier davantage dans mes prochaines recherches. Dans le cadre
de mon enseignement en design de mode et drapé, est-ce que le nostalgie pourrait étre combinée a un

projet de mode écoresponsable?

2.5 Replidu drapé en mouvement
2.5.1 Etymologie, définition et sémantique — Drapé

Le mot « drapé », qui vient du verbe « draper », a ses origines en 1225 dans Péages de Sens, 35, Lacoy de
La Marche et qui signifie alors « fabriquer le drap ». C'est autour de 1503-04 que son sens figuré évolue
pour se rapprocher du sens recherché dans cet objet d’étude, celui de « habiller, vétir ». Il évoluera en
1552 dans le sens de « frapper, dauber » et puis en 1622, spécifiquement en peinture, dans I'Essay des
merveilles de nature de R. Francois, il prend le sens de « drap bien drappé ». En 1838, Hugo I'utilise de
facon figurée dans la formulation « drapant sa gueuserie avec son arrogance. Puis plus récemment, en
1901, Colette l'utilisera sous sa forme actuelle de participe passé « drapé». (Centre National de

Ressources Textuelles et Lexicales, 2012)

Plusieurs auteurs ont utilisé des formulations entourant le sens de celui étudié, celui entourant le
vétement; habiller, recouvrir de vétements amples qui forment des plis harmonieux. C'est le cas
notamment de Balzac en 1844 « Elle prit le chale, le drapa sur elle » et plus précisément le cas de France
en 1897 « Madame Bergeret y déposait le mannequin sur lequel elle drapait des jupes taillées par elle »
qui prend le sens du travail que je fais sur le terrain, celui de draper une étoffe sur un mannequin pour
former un vétement, comme une jupe ou une robe. (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales,

2012)
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Du point de vue étymologique, le mot « draper » vient du mot « drap », qui vient du latin « drappus » qui
signifie « lambeau d’étoffe ». Drappus a comme son synonyme « Pannus » qui a deux sens distincts. Le
premier d’aspect météorologique signifie Nuage en lambeaux ou lambeau de nuage qui apparait au-dessus
d’un autre nuage et peut se souder avec lui. Le second sens, qui est de I'ordre de la médecine, signifie
Excroissance tissulaire en forme de lambeau.?’ C’est tout de méme inspirant de constater qu’il existe des
liens avec I'idée d’apparition et d’émergence de forme, qui s’apparente au processus de conception et

d’impression 3D que j'ai expérimenté dans mes créations imprimées en 3D.

De plus, pannus vient de I'indo-européen commun « pan » pour tissu, textile qui donne en latin panus
(« fil »), le grec ancien péné pour « trame, tissu, toile » d’ol Pénélope, « celle qui déchire la toile [qu’elle
a tissée dans la nuit, selon la Iégende] ». La forme gothique « fana » d’ou fahne (« drapeau ») en allemand
se glisse drappus en gaulois (« morceau de tissu, lange »). En regardant une autre forme indoeuropéenne

préfixée span qui forme « spin » et « spinnen » pour le sens de filer en anglais et allemand.

Nuage en lambeau, nuage qui apparait, excroissance tissulaire en forme de lambeau, textile, filer, déchirer
la toile... ce sont tous la des mots inspirants qui font écho a mes créations et qui pourraient aussi permettre

de mettre en forme de futures créations de mode.

Selon le Fairchild’s Dictionary of Fashion, la définition de drapé (draping) est un

« tissu tombant en plis dans un vétement tel que vu sur les statues de la Grece antique; les
versions modernes les plus remarquables sont crées par la couturiéere Madame Gres. C'est
aussi un terme de I'industrie qui désigne I'arrangement et I'épinglage d'une toile de coton sur
un mannequin d’atelier. [...] Aprés le drapé, la toile de coton est retirée du mannequin, cousue
et essayée sur un modele vivant. Ensuite, est modifiée, réajustée sur le modele et coupée au
niveau des coutures pour créer le patron a plat » (traduction libre de Mankey Calasibetta,
1998, p. 169)%,

27 pannus synovial, épaississement de la membrane synoviale responsable de Iésions ostéo-cartilagineuses et tendineuses dans
la polyarthrite rhumatoide. Pannus cornéen, altération de la cornée résultant d’un processus d’angiogénése. Consulté a I'adresse
https://fr.wiktionary.org/wiki/pannust#la

28 || est intéressant de constater que dans la définition du mot Draping du dictionnaire de la maison d’édition spécialisée dans la
mode, Fairchild Publications, le nom de Madame Gres soit cité :

« Draping : 1. Fabric falling in folds in the garment as seen on statues of ancient Greece; most outstanding modern

versions made by Paris designer Grées. 2. Trade term for arranging and pinning muslin cloth over a dummy [...] After
draping, muslin is removed from dummy, stitched at seams and tried on a model. Then it is altered, refitted on
model, and cut apart at seams to make the pattern. »
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2.5.2 Etymologie, définition et sémantique — Mouvement

Pour sa part, le mot « mouvement » a ses origines au XlVe siécle et est issu du moyen francais. Il vient de
I’ancien francais (1190) ou il s’écrivait « movement » (capacité, faculté de se mouvoir » qui est issu du
verbe latin « movere » qui signifie remuer. Il a été utilisé en 1200 dans le sens d’ « action ou maniére de
se mouvoir ou de mouvoir une partie de son corps » dans les Dialogues Grégoire. En 1676, il s’intégre au
vocabulaire militaire et par la suite évolue pour prendre plusieurs différentes significations ou
déplacements de sens dans de nombreux domaines. (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales,

2012)

Son sens premier est I’ « Action par laquelle un corps ou quelqu’une de ses parties passe d’un lieu a un

autre, d’'une place a une autre. » (http://www.littre.org/ definition/mouvement)

Ensuite, on le retrouve dans le domaine de la mécanique avec le sens de « Changement de situation qu’un
corps éprouve relativement a certains objets regardés comme fixes, par I'effet d’une force agissant sur
lui. » Ici, 'aspect mécanique est intéressant du point de vue du textile imprimé en 3D; la conception

mécanique du textile peut permettre un certain mouvement.?

Sinon, « mouvement » s’utilise aussi dans I'astronomie, la médecine, le militaire, 'administration, la

peinture, la topographie, le littéraire, I'horlogerie et la musique.

En musique, il est décrit notamment comme « degré de vitesse ou de lenteur que le caractére de I'air doit

donner a la mesure » qui marque une rythmique; qui pourra marquer I’évolution de I'installation.

Au sens figuré « mouvement » signifie « Ensemble des variations, des changements, de I'évolution dans
I'ordre intellectuel, moral, social, ... », et il peut prendre le sens des « différentes impulsions qui nous font

agir ». (https://fr.wiktionary.org/wiki/ mouvement)

On peut exprimer la direction du mouvement par plusieurs termes : « Mouvement en arriére, en avant;
mouvement ascendant, ascensionnel, centrifuge, centripete, concentrique, convergent, descendant,
divergent, horizontal, oblique, rayonnant, vertical; sens d’'un mouvement; diriger, orienter un

mouvement. » On peut exprimer lintensité, la rapidité du mouvement: « Force, violence d’un

2 yai d'ailleurs réalisé des expérimentations de textiles qu’on pourrait qualifier de mécaniques imprimés en 3D durant I’été 2015.
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mouvement; mouvement accéléré, intensif, lent, rapide, vif, violent; arréter, brusquer, géner, hater,
interrompre, suspendre un mouvement; reprise d’'un mouvement; résistance au mouvement. » On peut
exprimer la durée et la périodicité du mouvement: « Mouvement alternatif, continu, discontinu,
périodique, saccadé. » Et finalement, on peut exprimer la forme du mouvement : « Mouvement circulaire,

composé, direct, elliptique, giratoire, ondulatoire, oscillatoire, régulier, simple, sinusoidal, varié. »

Dans le sens ou le mouvement concerne un individu, on utilisera « Mouvement du corps, d’une partie du
corps, liberté de mouvement; mouvement volontaire, brusque, cadencé, désordonné, gracieux, lent,
prompt, répété, souple, vif, violent; mouvement involontaire, automatique, inconscient, instinctif,
nerveux, réflexe; agilité, aisance, ampleur, grace, légereté, lourdeur, vivacité des mouvements; ébaucher,
esquisser, exécuter, faire, réprimer des mouvements; mouvements de bras, de cou, d’épaule, de levres,
de main, de téte; mouvement des yeux, des paupieres du menton. » On pourra aussi dire en particulier,
qu’il y a des « mouvements particuliers a I'exercice de certains métiers, de certaines disciplines. » (Centre

National de Ressources Textuelles et Lexicales, 2012)

2.5.3 L’étude du drapé chez certains couturiers

Le drapé a été travaillé par plusieurs créateurs, notamment par Mariano Fortuny qui a créé sa célébre robe
de soie plissée Delphos en 1907, citant le drapé de la sculpture de I’Aurige de Delphes
(https://www.metmuseum.org/art/collection/search/83312). Le créateur a d’ailleurs fait breveté sa
méthode de plissage infroissable sur satin de soie en 1909
(https://patents.google.com/patent/FR414119A/en?q=(pleats)&inventor=mariano+fortuny&oqg=mariano

+fortuny+pleats).

Un peu plus tard, le drapé de coupe en biais est utilisé par Madeleine Vionnet dont le but supréme est
d’assembler d’une seule couture des coupes faites de carrés ou de triangles (Seeling, 2000). Et comme
dernier exemple, le drapé-plissé de Madame Greés qui s’inspire de la statuaire hellénistique consiste a
replier le tissu en série de plis serrés d’une largeur d’un centimeétre chacun, laissés dans un drapé libre ou

montés sur une sous-structure s’apparantant a un corset.

Dans A la recherche du temps perdu, Marcel Proust comment a I'effet que « les robes de Fortuny,

fidelement antiques mais puissamment originales » (Proust, 2019), confirmant que ses créations drapées,
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méme produites au XXe siecle, évoquaient I'antiquité. Ce propos trouvera des résonnances dans |'analyse

des ceuvres de Vionnet et Gres en § Chapitre 4.

Le drapé de forme géométrique élémentaire, plus souvent rectangulaire que circulaire et évoquant

I'antiquité, est celui que j'explore depuis les débuts de mes études dans le domaine de la mode.

2.5.4 Ledrapé kinesthésique

Comme le drapé est un aspect important et influence mon travail de créatrice sur le terrain, I'intention est
de recenser les écrits sur le drapé dans I'histoire de I'art, notamment de Didi-Huberman (2002), ou la
représentation du drapé s’étudie en parallele avec la Ninfa, héroine impersonnelle de I'aura — qu’a vu
surgir Warburg dés 1893. « Il ne cessa jamais de la voir réapparaitre et repasser, ici et |3, fascinante comme

la mémoire, comme le désir, comme le temps lui-méme », toujours accompagnée d’un tissu drapé.

L'idée d’étudier le drapé en mouvement me vient de mon travail de création, mais aussi du « drapé
tombé » analysé par Didi-Huberman relatant le travail d’archive symptomatique de Aby Warburg dans son
atlas d’images Mnemosyne®. Toutefois, méme s’il n’est pas un drapé qu’on pourrait qualifier de statique,
le drapé qui m’intéresse n’est pas non plus celui qui tombe, mais bien un drapé congu consciemment pour
suivre et créer une extension naturelle au mouvement du corps, dans une optique de kinesthésie qui est

la conscience du mouvement du corps (Paterson, 2012). Pourrait-on alors parler de drapé kinesthésique?

La kinesthésie qui vient du grec kinesis, signifie « mouvement » et aisthesis, « sensibilité » est une
perception consciente de la position et des mouvements des différentes parties du corps. Il est parfois

remplacé par proprioception, mais n'a pas I'exacte méme sens.

(https://fr.wikipedia.org/wiki/Proprioception)

%0 « En 1929, cette collection réunissait environ 25 000 photographies. » Warburg élabora depuis 1905 I'idée de son atlas d’images,
mais en 1924, se révéla « une forme qui n’était pas seulement, a ses yeux, un « résumé en images », mais une « pensée par
images » (Didi-Huberman, 2002).

« Les expériences combinatoires de Warburg dans I’Atlas suivent sa propre métonymique, logique intuitive, méme
si ce processus est propulsé par des décennies d’études académiques rigoureuses. Warburg estime que ces images
symboliques, lorsque juxtaposées puis placées en séquence, pourraient favoriser la compréhension immédiate
d’un systeme complexe d’idées liées dans I'au-dela des images chargées en pathos représentant ce qu’il a nommé
‘Bewegtes Leben’ (vie en mouvement ou vie mouvementée)» (traduction libre de
http://warburg.library.cornell.edu/about)
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La conscience du mouvement du corps comme source d’inspiration a d’ailleurs été expérimentée de fagon
instinctive dans la robe imprimée en 3D « Dynamisme d’une main en mouvement » co-créée en 2015. Une
série de photo séquentielle démontrant le mouvement des mains, puis finalement celui d’une seule main,

a servi d’inspiration formelle a la robe qui a la forme du contour d’une main au niveau de I'ourlet.

Le drapé qualifié de kinesthésique s’opére de trois facons, ensemble ou en partie(s), dans une ceuvre et
son processus de création; d’une part, dans le drapé de la robe sur le mannequin d’atelier effectué par la
créatrice qui a conscience du mouvement de son corps et se laisse inspirer par son propre mouvement et
celui des étoffes, d’autre part, en guise de source d’inspiration pour la forme générée dans les logiciels 3D
en captant des images séquentielles photographiques du mouvement du corps (ou d’une partie du corps)
et finalement par l'influence du mouvement du corps de la modéle qui se meut consciemment ou non

dans le vétement drapé, mais qui est visible par I'observateur.
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CHAPITRE 3
ENTRECROISEMENT (PROBLEMATIQUE), LIGNES (OBJECTIFS) ET FACON (METHODOLOGIE)

Comme dans les chapitres précédents, j’ai choisi des mots dans ma pratique de design de mode pour décrire
le titre de ce chapitre et de ses sous-titres problématique, objectifs et méthodologie. Ainsi, j’ai transposé le

mot problématique pour entrecroisement, le mot objectifs pour lignes et le mot méthodologie pour fagon.

Dans le monde de la création de mode et de la couture, le terme « entrecroisement de fils » représente le
processus utilisé pour constituer une surface; avec les fils de chaine et de trame qui s’entrecroisent, on
formera un tissu, tandis qu’avec le fil continu qui s’entrecroise sur lui-méme rangs apres rangs, on formera
un tricot; puis, avec les fils sur bobines qui s’entrecroisent en continu a I'aide d’épingles sur un coussin, on
formera une dentelle. La constitution de la surface formée par I'entrecroisement de fils est nécessaire pour
habiller le corps. Dans la these, j'ai choisi de transposer le mot problématique pour entrecroisement. Ainsi,
pour définir I'entrecroisement (problématique), j'analyserai les rapports qui se tissent entre les différentes
considérations de la these, notamment la possibilité de I’écoresponsabilité dans un domaine connu pour sa

néomanie et sa tendance au gaspillage.

D’autre part, dans la création de mode, le mot ‘ligne’ est utilisé pour déterminer la ligne de la silhouette,
tandis que dans la couture, la ligne référera au fil qui sert a coudre, a assembler un vétement. Dans le cadre
de cette theése, j'ai choisi de transposer les objectifs en lignes directionnelles. Les lignes (objectifs) servent a

orienter et a assembler la these.

Dans le monde de la création de mode et de la couture, la fagon est la « maniére dont une chose est faite;
forme qu’on lui a donnée » (Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, 2012), d’ailleurs
I’étymologie du mot ‘fashion’ (mode, en anglais), provient du mot ‘facon’ emprunté a I'ancien francais, du
latin « factio(n-), from facere ‘do, make’ »
(https://www.oxfordlearnersdictionaries.com/definition/english/fashion_1). Dans le contexte de cette these,
j’'ai choisi de transposer le mot méthodologie pour la fagcon et ainsi décrire les différentes fagons (méthodes)

de recherche.
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3.1 Entrecroisement (problématique)

Cette recherche création questionne I'écoresponsabilité en lien avec ma pratique d’artiste-designer ceuvrant
dans I'industrie de la mode depuis plus de 30 ans et d’enseignante en design de mode. J’explore les tensions
au sein de la triade création vestimentaire, consommation et conduite responsable dans le contexte d’une
mode de plus en plus éphémeére. Plus précisément, j'étudie les rapports qui se tissent entre ma pratique de
créatrice, I’évaluation de I'écoresponsabilité (Fletcher, 2014; Fashion Revolution, 2018) et I'expression de
I’émotion du point de vue du designer de mode (De Wyngeart, 2021; Langh, 2013; Lin et Yan, 2016; Cho,
2010; Lee et Tselepis, 2015; Guo et Xu, 2013; Zou et Zhang, 2014; Li, 2017; Palomo-Lovinski, 2011; Harvey,
Ankiewicz et Van As, 2019; Davydiuk, 2018).

Parmi les émotions qui anime mon processus créatif, la nostalgie (Sedekides & al., 2008; Martin, 2016;
Niemeyer, 2014) est étudié en définissant ce qui ne m’intéresse pas, puis ce qui m’intéresse de cette émotion.
Elle a notamment été décrite comme étant dans le registre d’un autre régime meilleur ol le passé commande
(Hartog, 2012, p.16) ou comme un désir pathologique de revenir dans le passé (La Barba, 2014). Mon intérét
porte plutét sur I'expression de I'émotion de la nostalgie par rapport a un souvenir (Saint Augustin, trad.

1841) ainsi qu’a I'attachement émotionnel au passé, ou plutdt a une version du passé (Potts, 2014, p.216).

Bien que directement ancrée dans ma propre exploration évolutive de la création vestimentaire, cette
analyse par cycles heuristiques (Paquin, 2019) tient aussi compte des tensions entre I'expérimentation
écoresponsable utilisant d’une part la technique du drapé — une technique de la ligne libre et de la lenteur
qui remonte a I'Antiquité — et d’autre part I'impression 3D — une technologie émergente associée a la

nouveauté et la rapidité.

Mon approche d’artiste-designer se situant au centre de son objet d’étude m’a amenée a me situer dans la
famille de I'eco-fashion (Cucchi et Piotti, 2016). Ainsi, ma double pratique et ma posture de critique en eco-
fashion me servent a interroger les moyens créatifs et conceptuels qui sont mis a I'ceuvre dans des pratiques
reliées a la conception de vétements drapés et imprimés en 3D. Le corpus choisi comprend donc le travail de
deux créatrices de mode du XXe siecle ayant travaillé le drapé et celui de deux créatrices de mode utilisant
la technologie d’impression 3D. Ce corpus, ainsi que quatre ceuvres que j'ai créées, permettent I'analyse
critique de solutions trouvées parfois minimalistes, et des tensions qui sont générées entre émotion,
éphémérité et néomanie. C’'est ainsi que ma thése abordera des questions d’écoresponsabilité qui incluent

la considération du geste du faire de la main, du gaspillage des textiles accumulés et du désir de considérer
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les solutions du passé et celles émergentes (Fletcher, 2014; Fashion Revolution, 2018; Chapman, 2013; van

der Velden, 2016; Martin & Hoftijzer, 2017; Payne, 2019, von Busch; 2019).

Le probléme que j'observe auprés de mes étudiants en design intéressés par I'écoresponsabilité, est qu’ils
ne lient pas cet intérét au désir d’exprimer une émotion en cours de processus créatif en design de mode.
L’émotion est presque toujours absente de leur préoccupation. C’'est d’ailleurs essentiellement le cas dans la
littérature sur I’écoresponsabilité dans la mode, notamment sur le zero-waste fashion design (coupe
vestimentaire sans gaspillage) (Rissanen, 2013; Schaefer, 2013; Yoon & Yim, 2015; James, Roberts & Kuznia,
2016; Pasricha & Greeninger, 2018; Saeidi & Wimberley, 2018; Kozlowski, 2019; Gam & Banning, 2020;
McQuillan; 2020; Ramkalaon & Sayem, 2021). Dans ma double pratique de designer et de professeur, j'ai
travaillé ces deux intéréts ensemble ou de facon séparée, mais quand je les ai réunis, c’était plutot
intuitivement; I’écoresponsabilité et I'expression de I’émotion n’ont jamais été articulés consciemment dans

le processus créatif d’'un méme projet avant le début du doctorat.

Considérant la tendance hégémonique de néomanie, les questions que je me pose sont a savoir comment
ma double pratique de créatrice et professeure peut devenir davantage écoresponsable? Pourquoi continuer
a produire des créations vestimentaires qui exprime une émotion, notamment celle de la nostalgie, tout en
désirant améliorer I'aspect écoresponsable dans ma double pratique? Comment transmettre a la prochaine
génération de designers l'intérét double pour I'écoresponsabilité et I'expression d’'une émotion dans le
processus créatif? Pourquoi est-il approprié de représenter I'écoresponsabilité et la néomanie sous cette

forme, dans le cadre d’une installation qui fait le pont entre art, mode et technologie d’'impression 3D?

3.2 Lignes (objectifs)
3.2.1 Ligne principale

La néomanie, qui est la passion pour la nouveauté (Erner, 2008), entraine des problémes d’accumulation de
déchets textiles (Fletcher, 2014; Crivellaro, 2021), alors que la ligne principale est que I'aspirant designer que
je forme prenne conscience de I'importance de tester le possible et I’échec de solutions écoresponsables
individuellement et collectivement. De ce fait, que I'aspirant designer soit de plus en plus sensibilisé a sa
responsabilité créative. Et d’autre part, le sous-objectif lié au probléme d’accumulation des déchets textiles

est que I'observateur de I'ceuvre porte un regard critique sur son comportement consumeériste.
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3.2.2 Seconde ligne

Par 'observation de mes robes exposées, la seconde ligne est de percevoir I'ceuvre en multicouches. La
nostalgie du drapé fait main et du faire de la dentelle a fils continus juxtaposée a I’engouement pour la
récente technologie d’impression 3D, fera écho d’une part au faire (making) qui reflétera le développement
de ma pratique et d’autre part au faire (doing) qui tracera I’historique de ma formation, référant a Ingold

(2011; 2013).

3.2.3 Troisieme ligne

La troisieme ligne est d’approfondir une méthode de création en design de mode entamée a la maitrise
basée sur I'expression d’une émotion, qui était alors 'amour inconditionel pour son enfant, et référant a un

esthétique et une coupe qui évite le gaspillage, pour la transmettre en éducation supérieure.

3.3  Facon (méthodologie)

Dans le but de développer une méthode d’enseignement de la création de mode conciliant
I’écoresponsabilité et I'expression d’'une émotion, la facon (méthodologie) s’est faite en deux volets. D’une
part, pour le volet création, j'utilise la fagon (méthode) des cycles heuristiques (Paquin, 2019) qui m’ont
permis de mieux comprendre ma pratique et les questions qu’elle souléve, d’analyser les explorations en
atelier, d’en rédiger les récits de pratique. Ainsi, j’ai fait les quatre cycles heuristiques portant sur autant

d’itérations de robes produites dans le cadre du doctorat.

D’autre part, pour ce qui est du volet recherche, j'utilise la facon (méthode) suivante d’évaluer
I’écoresponsabilité pour chacun des cycles : j'ai extrait les criteres d’écoresponsabilité dans la mode en §
2.1.2 Critéres d’écoresponsabilité du point de vue du design, et en § 2.1.3 Criteres d’écoresponsabilité du
point de vue activiste. Ces criteres me permettront d’évaluer I'écoresponsabilité pour chacun des cycles

heuristiques et je considere d’éventuellement les utiliser dans mon enseignement.

La seconde partie, une autre composante du volet recherche, est la fagon de compiler les émotions liées au
design de mode. Afin de réaliser cette compilation, j’ai extrait et identifié les émotions du point de vue de

I’expression du designer de mode et je les ai ensuite compilées et catégorisées dans une grille.
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Puis, I'autre composante du volet recherche est la facon de mettre en relation ma pratique et les émotions.
Il s’agit de I'analyse de I'expression de I'’émotion en design de mode et la mise en relation des quatre

itérations du corpus avec I'expression des émotions établie pour la these.

Pour terminer, la derniere composante du volet recherche est de mettre en relation I'écoresponsabilité et

I’expression de I’émotion dans ma pratique de création de mode, pour chacune des quatre itérations.

3.3.1 Facon des cycles heuristiques

Pour chacun des cycles heuristiques, la structure a été la méme. D’abord, une breve description de I'ceuvre
permet d’expliquer le projet créatif selon sa forme, ses matériaux, ses techniques et technologies utilisées et
son contexte motivationnel ou ses références évoquées. Puis, le questionnement initial que chaque projet
créatif a soulevé est discuté brievement. Ensuite, une exploration en atelier, I'analyse de ses méthodes de
fabrication et la dissémination en format d’expositions sont rapportées. Le récit de pratique qui décrit la
conception de I'ceuvre est résumée (Paquin, 2019b). Finalement, la synthése de la tension entre les concepts
Ecoresponsabilité-Emotion-Pratique (EEP) de chaque ceuvre est évaluée. Pour compléter I’évaluation de la
tension suite aux cercles heuristiques, I’évaluation comparative de la tension de 'EEP a été développée et
s’accompagne d’un diagramme de Venn illustrant les relations logiques entre les quatre ceuvres dans le

contexte de cette tension.

3.3.2 Facgon de I'évaluation d’'une mode écoresponsable

Dans le but d’évaluer I’écoresponsabilité du défilé (corpus) d’ceuvres et de ma pratique de mode
expérimentale, j’ai fait I’extraction de criteres d’évaluation d’écoresponsabilité du point de vue du design et

du point de vue activiste.

Dans le point § 2.1.2 Criteres d’écoresponsabilité du point de vue du design, des critéres d’évaluation de
I’écoresponsabilité lié au processus de design ont été extraits et étudiés en se basant sur les différents points
présentés par Kate Fletcher (2014), dans le livre Sustainable Fashion and Textiles: Design Journeys (2° ed.).
De plus, dans le point § 2.1.3 Criteres d’écoresponsabilité du point de vue activiste, des criteres d’évaluation

de I'écoresponsabilité ont été extraits et étudiés en se basant sur le Manifeste de Fashion Revolution (2018).
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Je me servirai des criteres d’évaluation de ces deux références pour les appliquer en partie dans le corpus
des ceuvres, sur les quatre itérations de robes que j'ai produites et, éventuellement, les appliquerai dans

mon enseignement.

Une adaptation de certains de ces criteres d’écoresponsabilité est effectuée afin de les appliquer sur ces trois
aspects, notamment pour les critéres suivants: d’une part, les critéres « Diversité des matiéres » et
« Inclusion de la diversité » seront fusionnés pour se nommer « Inclusion de la diversité des matieres ». Ce
critere évaluera donc le choix des matiéres pour leurs qualités écoresponsables, non pas une quantité

variable de matieres dans un méme vétement, ou une méme collection de vétements.

D’autre part, pour leur description et objectifs similaires, les critéres « Réutilisation, recyclage et échange de
ressources » et « Concevoir a nouveau, de facon circulaire, plutét que de détruire et de jeter -réparer,
réutiliser, recycler et ‘upcycling’ », seront également fusionnés sous le titre « Concevoir en circularité,
recyclage, utilisation et réutilisation ». En plus d’évaluer comment la matiére est réutilisée, recyclée ou
échangée, une modification de ce critére évaluera la conception, c’est-a-dire comment la matiére est coupée

et utilisée dans le design des vétements dans le but d’éviter le gaspillage de matiéres textiles.

De plus, comme le critére « Rapidité » inspire davantage le lien avec I'accélération que I'objectif de ce critere,
le mot « Ralentissement » sera désormais utilisé comme critére pour mieux évoquer l'intention d’évaluation
dans une optique écoresponsable. De plus, comme ce critére s’apparente aux critéres « Conserver, restaurer
et protéger I'environnement et ses divers écosystémes » ainsi que « Mesurer le succes sur la conservation
de l'environnement », ces trois criteres seront fusionnés sout le titre « Ralentissement, conservation,

protection de I'environnement ».

En fusionnant les critéres précédents, neuf criteres d’écoresponsabilité finaux serviront a I’évaluation. Les
noms des neuf critéres ont été adaptés pour utiliser des verbes d’action qui mettent I'accent sur I'action
responsable (voir Annexe J). De plus, en considérant les quatre phases de conception du produit, I'ordre des
criteres a été adapté comme suit (voir Annexe K) : dans la phase de conception en lien avec la matiére, (1)
Inclure la diversité des matiéres, (2) Utiliser; dans les phases de conception en lien avec la matiéere et avec la
fabrication, (3) Concevoir local et léger; dans la phase de conception en lien avec la fabrication, (4) Fabriquer
éthiquement, (5) Fabriquer et participer; dans la phase du rythme, de la conservation et du cycle, (6) Ralentir,

conserver, protéger I'environnement, (7) Concevoir en circularité, recyclage, utilisation et réutilisation;
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finalement, dans la phase du design, (8) Répondre aux besoins pour ralentir la consommation, et (9) Exprimer,

réfléchir, protester, compatir, partager.

Par la suite, pour évaluer le corpus d’ceuvres et ma pratique de mode expérimentale a partir de ces critéres
écoresponsables, j'ai mobilisé ces analyses pour chacune des ceuvres présentées en § Chapitre 4 Défilé

d’ceuvres et en § Chapitre 5 Exposition de ma pratique.

3.3.3 Facgon de compiler les émotions du point de vue du design de mode

Pour réaliser cette compilation des émotions, j'ai d’abord extrait et identifié les €émotions du point de vue de
I’expression du designer de mode. Pour ce faire, j'ai effectué une revue de littérature en consultant d’une
part le moteur de recherche Google et d’autre part le moteur de recherche Google Scholar, afin de

répertorier la littérature qui aborde le sujet de ‘mode et émotion’.

D’une part, pour entamer une revue de littérature sur I'émotion lié a la création de mode, j'ai consulté le
moteur de recherche Google en cherchant les mots « émotion mode », « emotion fashion », « émotion
design de mode » et « emotion fashion design » (Annexe E). J'ai dressé une liste des 40 premiéres pages de
chacune de ces quatre expressions, en les classant par titre et adresse du site Web, en y indiquant le sujet,
I'auteur et tous les renseignements disponibles sur la publication, puis en précisant le type de site
(académique, commercial, gouvernemental, blogue, musée, open source coding, réseau social, réseau
académique, article de I'industrie, magazine, journal de nouvelles, etc.). J'ai identifié en bleu les quelques

sites qui me semblaient plus intéressants.

Sur les 160 sites listés, j'ai identifié dix-neuf (19) sites qui répondaient a mes criteres. La plupart des
catégories ont été éliminées pour conserver principalement les sites académiques (13), ainsi que deux (2)
sites de blogue, un site d’articles de I'industrie, un site gouvernemental, un site éducationnel et un site de

musée sur la mode.

Sur le site du Musée MoMu - Fashion Museum Antwerp (https://www.momu.be/en/exhibitions/emotion-
en), il est indiqué que I'exposition E/Motion — Fashion in Transition a eu lieu du 4 septembre 2021 au 23
janvier 2022. Le commissariat de I'exposition a été dirigé par Kaat Debo et Elisa De Wyngaert. Une courte
vidéo indique quelques questions fort intrigantes et alignées avec ma quéte d’identification des émotions
liés au designer de mode : « Comment la mode exprime-t-elle les émotions dans notre société? Comme la

peur, le désir et I'espoir? Quel réle les designers de mode jouent-t-ils dans I'expression de ces émotions? ».
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Le livre de I'exposition contient dix-huit (18) entrevues avec des designers de mode, ainsi que sept (7) essais
dont Soulful fashion par Dana Thomas, Fashion, desire, anxiety & Kanye West par Rebecca Arnold, et
Fashion’s ambiguous nostalgia par Elisa De Wyngaert. A la lecture des questions dans la courte vidéo et de
la table des matieres du livre de I'exposition, cette publication semble prometteuse et je la commande. Mon
premier exemplaire est en Néerlandais; j'en traduis des portions a I'aide de Google Translate pour

comprendre les grandes lignes en attendant que le second exemplaire, cette fois en anglais, soit livré.

Parmi les dix-neuf (19) autres sites Web répertoriés a partir de Google.com, douze (12) articles d’études
scientifiques couvrent parfois le domaine de la mode et parfois le mot « mode » comme mode de
fonctionnement, de pratique et d’usage. Parmi cette liste de douze articles scientifiques, je lis les résumés et
survole les publications pour finalement conserver onze (11) articles. Plusieurs articles incluant le mot mode
comme « mode de fonctionnement » couvre des sujets liés a un domaine artistique et/ou créatif. Ces articles
sont éliminés de ma revue de littérature, mais certains pourront servir a de futurs projets de recherche.

Quelques commentaires décrient chacun d’eux dans I’Annexe L.

En compilant les sites qui listent des émotions couramment liées au design de mode, j’ai organisé ces sites
en quatre catégories et quatre sous-catégories, c’est-a-dire (1) Expression du vécu émotionnel par un sujet
étudié, (2) Relation entre « Design et émotion », (3) Emotion percue par I'utilisateur du produit avec les sous-
catégories (3a) du produit design et (3b) du produit design de mode, (4) Expression de I'’émotion du point de
vue du designer (4a) graphique et (4b) de mode (Annexe M). La quatriéme catégorie, plus spécifiquement la
sous-catégorie 4b, Expression de I’émotion du point de vue du designer de mode, est celle que je cherche a

lier avec I'écoresponsabilité dans cette these.

Dans cette sous-catégorie, deux sites sont listés : la publication de fin de baccalauréat en Design, Design de
vétement d’Henrica Langh (2013) ainsi que le musée MoMU (Musée de la mode) d’Anvers en Belgique. Pour
sa part, Langh intitule le recueil qui accompagne sa collection de graduation The Morbid Anatomy of
Emotions — Dress and Fashion as a Form of Art . Langh décrit trois pendants, mode/fashion, design et art.
Toutefois, dans sa description, seul I'art inclut I’expression de I’émotion de celui ou celle qui produit le travail

créatif (artistique).

Finalement, tel que mentionné précédemment, le musée MoMU a présenté en 2021-2022 une exposition
intitulée « E/MOTION. Mode en transition ». Je me suis procuré le livre de I'exposision qui inclut sept (7)

essais de chercheurs en théorie de la mode, quelques réponses d’entrevues menés aupres d’étudiants en
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mode au cours de la pandémie de COVID-19 en 2020 sur leur anxiété, leurs ambitions et espoirs pour le futur,
ainsi qu’une série de dix-huit (18) entrevues avec des designers de mode, dont Simone Rocha, Martin
Margiela, Molly Goddard, Christian Lacroix et Dries Van Noten (Annexe |). Je reviendrai sur mon étude de ce

livre en dernier paragraphe de § 3.3.3 Facon de compiler les émotions du point de vue du design de mode.

D’autre part, j'ai effectué une nouvelle recherche sur les quatre mémes expressions a partir du site Google
Scholar a I'aide des termes suivants : (1) émotion mode, (2) emotion fashion, (3) expression émotion design
de mode, et (4) expression emotion fashion design. J’ai noté le titre de chaque ouvrage publié, I'auteur et

information de publication, puis le nombre de citations pour chaque ouvrage (Annexe F).

En consultant les résultats du moteur de recherche avec les termes (1) émotion mode, j'ai noté ce qui suit:
apres avoir épluché une dizaine de pages de Google Scholar, chacune comprenant une dizaine de publications,
j’ai arrété ma recherche aprés la neuviéme (9) publication. A 'exception de la publication 5, « Blogs de
mode : les nouveaux espaces du discours de mode (Rocamora & Bartlett, 2009) », aprés vérifications, les
autres publications n’étaient pas en lien avec le domaine de la mode. J’en ai toutefois conservé quelques-
unes qui semblent intéressantes aux fins de comparaison avec des publications relatives a la création en

mode, qui pourront étre consultées pour de futurs projets de recherche.

En poursuivant ma recherche avec les termes (2) emotion fashion, j’ai parcouru les dix (10) premiéres pages
de Google Scholar, puis ai arrété ma recherche a la 34° publication trouvée et compilée. J'ai noté qu’apreés
les quatorze (14) premiéres publications qui étaient essentiellement axées sur I'émotion et le comportement
du consommateur, et sur I'image de marque qui incite a I'achat, je n’ai conservé que les publications qui
semblaient aborder de plus pres les sujets de I'expression de I'émotion et de la création en mode. J'ai
également trouvé quelques publications en lien avec I'écoresponsabilité, 'émotion et la mode, que jai

conservées.

En cherchant les termes (3) expression émotion design de mode, en parcourant encore une fois les dix (10)
premieres pages de Google Scholar, je n’ai trouvé que dix (10) publications liées au design de mode et
I'expression d’émotion, ou de I'émotion du designer, ou encore de sujets qui semblent intéressant a

comparer a la création en mode.

Finalement, j’ai cherché les termes (4) expression emotion fashion design et ai noté qu’en parcourant les dix

(10) premieres pages de Google Scholar, cinquante-huit (58) publications liées au design de mode et a
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I’expression d’émotion, ou au designer et a I'’émotion, ou de sujets intéressants a comparer a la création en
mode m’ont semblé pertinentes. Dans cette série de publications listées, j’ai marqué quelques publications
en gris pale avec l'intention de les relire et de potentiellement ajouter un élément a d’autres parties de la
these, ou pour les transmettre dans mon enseignement, notamment en lien avec la symbolique de formes
ou I'impression 3D. J'ai aussi marqué deux publications en vert pour y revenir potentiellement dans d’autres

parties de la these, ou de futurs projets de recherche.

Pour ce qui est des publications trouvées sur le site Google Scholar, j'ai répété le méme exercice de
catégorisation qu’avec les publications liées a I'expression d’émotion dans la mode, trouvées cette fois-ci sur
le moteur de recherche général de Google. J'ai classé les vingt-sept (27) publications conservées (marquées
en bleu, voir Annexe N) selon les mémes quatre catégories, allant du domaine le plus élargi a celui plus pointu
de ma recherche, soient (1) Expression du vécu émotionnel par un sujet étudié (cing publications), (2)
Relation entre Design et Emotion (six publications), (3) Emotion percue par I'utilisateur du produit avec les
sous-catégories du produit design de mode (sept publications), et (4) Expression de I'émotion du point de

vue du designer de mode (dix publications) (Annexe O).

Il est & noter qu’aucune publication n’a été répertoriée dans les sous-catégories (3a) Emotion percue par
I'utilisateur du produit design et (4a) Expression de I'émotion / Point de vue du designer graphique dans la
recherche sur le site Google Scholar. Ces sous-catégories sont de ce fait éliminées de cette portion de

I'analyse.

Parmi les publications répertoriées sur les deux moteurs de recherche, Google et Google Scholar, douze (12)
publications ou sites font partie de la catégorie (4) Expression de I’émotion / Point de vue du designer de
mode. Je conserverai ces douze (12) publications a I’exception du livre E/Motion: Fashion in Transition que
j'étudierai séparément. J’'ai choisi de le traiter distinctement puisqu’il contient de nombreuxessais rédigés
par différents chercheurs, ainsi que des entrevues d’étudiants et de designers de mode qui, dans leur discours
respectif, mentionnent parfois les mémes émotions. En le traitant comme une publication unique,
I'occurrence de chaque émotion serait réduite a une seule occurrence. Parmi les onze publications de cette
catégorie (4), les émotions liées au design de mode ont été extraites, ainsi que le nombre de publications

mentionnant chaque émotion (Annexe ).
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3.3.4 Facon de mettre en relation avec I'expression des émotions

Dans le but de mettre ma pratique en relation avec I'expression des émotions, I’émotion sera a la fois dans
le cadrage théorique (§ Chapitre 2 Drapé conceptuel) et I'impact de I'expression de I'émotion en design de
mode sera exploré dans ma pratique (§ Chapitre 5 Exposition de ma pratique) et éventuellement avec le

travail de mes étudiants.

L'expression d’'une émotion est plutot subjective, mais comment évaluer la sensibilité ou la justesse de
I’expression de I’émotion choisie, par exemple celle de la nostalgie? Davis (1979) a émis quelques parametres
par rapport au compositeur et au peintre qui souhaite évoquer la nostalgie dans leurs ceuvres. Le timbre, la

mélodie, les harmonies sont autant d’outils expressifs pour le compositeur.

Qu’en est-il pour le designer de mode qui souhaite exprimer une émotion dans ses créations? Les lignes, la
forme, la surface, la couleur, la texture, les méthodes d’assemblage et d’autres éléments stylistiques peuvent

également servir a exprimer une émotion.

L’enjeu est de [ré]concilier I’écoresponsabilité avec I'expression d’'une émotion.

Pour mettre en regard ces deux aspects, écoresponsabilité et expression de I'émotion, qui a premiere vue
semblent difficiles a concilier, une revue de littérature sur I'expression des émotions en design de mode
publiée entre 2010 et 2021 a d’abord été rassemblée et analysée. Suite a cette revue de littérature, j’ai extrait
et identifié un certain nombre d’émotions couramment liées au design de mode, lesquelles sont étudiées
dans un cadre théorique (§ 2.2 Repli de I'émotion et § 2.4 Repli de la nostalgie). Apres avoir tenté de
catégoriser ces émotions selon la roue des émotions de Plutchik (1991), j'ai complété la revue de littérature
et relu les essais afin de bien cerner les émotions du point de vue du designer de mode et non du ressenti,
en observant une ceuvre vestimentaire. J’ai donc élaboré une nouvelle catégorisation des émotions du point

de vue du designer de mode, selon cing (5) groupes qui s’associent plus aisément au vétement et au corps.

Une étude de chaque groupe d’émotions thématiques retenues, (1) Douceur, (2) Dureté, (3) Engagement, (4)
Appréciation et (5) Inconfort, a été associée au travail de designers mentionnés dans la revue de littérature
de méme qu’a ma pratique. Ainsi, les critéres d’évaluation sont issus de la revue de littérature et du travail

d’analyse autour des émotions retenues.
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J'utiliserai ces critéres pour définir le lien entre I'expression de I'émotion et une pratique en design de mode.
Dans le but d’évaluer les ceuvres du corpus et de ma pratique de mode expérimentale a partir de ces critéres
d’expression d’émotion, j’ai mobilisé ces analyses pour chacune des ceuvres présentées dans la thése (§

Chapitre 4 Défilé d’ceuvres et § Chapitre 5 Exposition de ma pratique).

Par la suite, avec ces mémes criteres, je mesurerai et évaluerai I’expression de I'’émotion dans les travaux de

mes étudiants en design de mode.

En guise de conclusion, j'effectuerai une évaluation comparative de la tension écoresponsabilité-émotion
pour mettre en perspective d’une part les différentes ceuvres analysées dans la thése (corpus) et d’autre part,
celles faisant partie de ma pratique de mode expérimentale (§ Chapitre 4 Défilé d’ceuvres et § Chapitre 5
Exposition de ma pratique). Cette évaluation comparative aura servi a développer la Certification

Ecoresponsabilité-Emotion-Pratique — Certification EEP (§ 5.5).
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CHAPITRE 4
DEFILE D’CEUVRES

Dans le monde de la mode, le mot ‘défilé’ est un spectacle vivant dans lequel une succession de vétements
créés sont présentés en file, un a un, portés par des mannequins. « C'est a chaque fois un spectacle
complet qui doit faire passer I'émotion et raconter une histoire en quelques minutes » (Grumbach, tel que
cité par Dromard, 2013). J'ai choisi de transposer le mot corpus d’ceuvres dans défilé d’ceuvres pour la
thése parce que les vétements de haute couture sont plus souvent présentés sous forme de défilé de

mode.

Le domaine de la création de mode, pour lequel le drapé et le mouvement des étoffes constituent une
source d’intérét sans cesse renouvelée, est celui dans lequel j’évolue depuis plus de vingt-cing ans. Celui
des technologies de I'impression 3D est exploré depuis 2014. Le domaine de la mode imprimée en 3D est

émergent et je trouve fascinant d’assister a ses premiers balbutiements.

Mon travail de drapé se situe dans une filiation de femmes couturiers établies a Paris et qui ont ceuvré du
début au milieu du 20¢ siécle. Madeleine Vionnet et sa disciple Madame Gres ont toutes deux, et chacune
selon leur propre faconnage, travaillé le drapé inspiré de la Grece antique. Plus récemment, c’est le
couturier londonien Roland Mouret qui a travaillé le drapé se situant a l'intersection des approches de
Vionnet et de Gres (c. 2002). Il a drapé des formes géométriques élémentaires aux suites de Vionnet, en

utilisant des jerseys lourds montés sur des corsets, tels ceux drapés dans les ateliers de Gres.

Le paradoxe émergeant du fait de posséder une solide expérience dans I'art du drapé, une trés ancienne
technique, et de mon intérét plus récent pour I'impression 3D a récemment été soulevé lors d’'une

discussion par un visiteur artiste de mon exposition doctorale.

En effet, le travail du drapé manuel est une technique acquise et que je maitrise depuis plusieurs années.
J'ai toutefois remarqué que depuis que je I'enseigne, le drapé requiert mon attention pour bien décrire ce
gue mes mains savent et peuvent faire sans que j'y réfléchisse; par exemple, expliquer comment épingler
un drapé pour que le tissu prenne forme; expliquer comment couper le tissu drapé pour que ses

éventuelles coutures paraissent sans effort et sans tension non désirée (effortless); expliquer comment
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concevoir le drapé pour qu’il mette en valeur autant I’habitacle ou enveloppe vide, que le corps en

mouvement qui le portera.

A 'opposé, jexplore la technologie d’impression 3D sans toutefois la mattriser. Pour arriver a créer avec
cette technologie nouvelle, je teste quelques approches avec différents chercheurs et designers. Dans les
dernieres années, j'avais entendu et noté dans mon cahier de recherche que « les artistes s’approprient
des technologies une fois qu’elles sont désuétes, une fois qu’elles deviennent faciles a détourner, une fois
gu’elles ne colitent plus cher », et que le cas du Jacket — ‘The Birth of Venus, de Danit Peleg, 2017, réalisé
sur une imprimante domestique de bureau que j'explique § 4.4 est un exemple qui confirmerait cette

hypothése.

Toutefois, quand plusieurs artistes ou makers utilisent cette technologie parce qu’elle est plus abordable,
la qualifier de désuéte et de facile a utiliser m’apparait une conclusion hative en ce qui concerne les
designers de mode. Tenant compte du fait que ces imprimantes 3D sont encore complexes a utiliser méme
avec une formation d’artiste ou de designer de mode a I’heure actuelle, des artistes seront certainement
fascinés et I'utiliseront, mais les designers de mode seront plus enclins a collaborer avec des ingénieurs ou
architectes qui possedent la formation nécessaire pour utiliser cette technologie et I'expérimentent depuis
plus longtemps. C’est le cas d’Iris van Herpen qui travaille avec différents collaborateurs, et celui de Danit

Peleg qui travaille avec son pére ingénieur. C'est aussi mon cas quand je co-crée des vétements 3D.

Pour les vétements drapés, d’'un projet a l'autre, mon processus créatif s’inscrit dans la filiation du
processus de drapé de Vionnet, ou de celui de Grés, adapté selon les différents types de tissus ou jerseys
utilisés. Pour la thése, le drapé de forme géométrique élémentaire démontré dans le travail de Vionnet
est exploré par le drapé de rectangles de soie, et a travers la conception d’une série de robes drapées

incluant des pieces imprimées en 3D qui tentent sans cesse de mieux se draper.

D’autre part, mon travail de mode imprimée en 3D est exploratoire; comme le domaine est émergent, il
ne se situe pas dans une filiation directe a un designer, ou a un chercheur du domaine; il explore plutét les

possibilités et limites de cette technologie ainsi que ses failles.

Jexplore les possibles du drapé imprimé en 3D de différentes facons.
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En début de these, mes intentions de création étaient de démontrer les possibles anticipés de la mode

drapée en imprimée en 3D par I'exploration de la surface et de son influence sur le tombé du drapé.

Ce qui me motive davantage est de questionner comment les designers de mode pourront contribuer de
facon écoresponsable (voir criteres en Annexe K) a I’évolution de leur domaine de création qui est si
dommageable pour I'environnement, et si la technologie d’'impression 3D pourra aider a y contribuer. De
plus, ma motivation est d’évaluer I'expression des émotions (voir les groupes thématiques en Tableau 2.5)

qui animent les designers de mode en période de création.

L'intention principale de la présente thése est désormais de concilier les questions de (1)
I’écoresponsabilité et de (2) I'expression de I’émotion dans le travail de création de designers de mode, et

d’expliciter la tension qui se manifeste entre les deux.

4.1 ROBE DU SOIR de Madame Gres, 1952

Figure 4.1 Robe du Soir par Madame Grés, 1952

¢ | il B

Tiré de [Collections Paris Musées], par S. Piera, 2011. (Saillard, Lécallier & Cotta, 2011, p.50-51)
4.1.1 Mise en contexte

Madame Greés (Germaine Emilie Krebs, dit Alix), créatrice de mode et « disciple de Madeleine Vionnet, elle
possédait le méme sens du matériau et du mouvement. » (Seeling, 2000) Etablie a Paris, de 1934 a 1939,

puis de 1942 a 1988, ses deux maisons de couture se nomment successivement Madame Gres puis Gres.
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Alix Grés a marqué le domaine de la mode a partir du « milieu des années 1930 en créant de fagon
récurrente des robes finement drapées inspirées de la Grece antique et coupées dans du jersey de soie ou
de viscose, adoptant une technique qui lui permet de réduire le nombre de coutures apparentes (Fukai,
2002). Attirée par le métier de sculpteur, elle drapait ses modeles sur le corps de ses clientes, coupant
I’étoffe directement sans patron. Le style Gres évoque « les costumes grecs et étaient présentées sans le
moindre ornement, sans broderies ni accessoires. Ce choix en a fait des classiques au vrai sens du terme »
(Seeling, 2000). Pendant six décennies de création, elle « a travaillé avec obstination a la méme robe,
toujours identique, toujours différente. » (Saillard, Lécallier & Cotta, 2011) Parmi ses premiéres muses, la
danseuse Isadora Duncan lui servira d’inspiration pour « rendre hommage au mouvement et a la liberté
du corps » (Benaim, 2002). « Mme Grés a été présidente de la Chambre syndicale pendant vingt ans, a

partir de 1972 ». (Seeling, 2000)

4.1.2 Description — Nom, date, dimension, matériel, couleur, forme, inspiration, technique, publication
/ acquisition

Figure 4.2 Robes du soir par Madame Grés en jersey de soie ou de viscose blanc

(A/H 1975-1976, P/. 1975, P/. 1952, ¢.1962, P/. 1976, c.1956, P/. 1964)
Photographie par D. Martin, 2011
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Figure 4.3 Olympiéion ou Temple de Zeus olympien, Athenes (174 BC— AD 132)

Tiré de [“List of ancient Greek temples”, 2016], par AIMare — Travail retouché de Chrisfl, 2008, Creative Common:s.
(https://en.wikipedia.org/wiki/List of Ancient Greek temples#/media/File:Temple Of Olympian Zeus -
Olympieion (retouched).jpg). CC BY-SA 2.5

Figure 4.4 Robe du soir Grés, printemps-été 1952

i !

Photographie par P. Pottier, 1952. (Saillard, Lécallier & Cotta, 2011, p. 187)

Robe du soir Gres, printemps-été 1952. La circonférence de la jupe a l'ourlet de 21,21m, faite de Jersey de
soie blanche (Saillard, Lécallier & Cotta, 2011). La robe longue a large bretelle s’affinant et se dirigeant a

la médiane devant avec jeux de drapés-plissés complexes et symétriques ajusté au niveau du corsage « a
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bustier souple, entierement drapé, avec [...] multiples plis a I'antique [avec g]riffe en toile tissée sur
fermeture au dos montée en capucin» (https://www.parismuseescollections.paris.fr/fr/palais-
galliera/oeuvres/robe-353#infos-principales), souligne la taille pour s’évaser au niveau de la jupe jusqu’a
I'ourlet. La robe du soir Grés est inspirée de la colonne grecque et son plissé est coupé et monté sur une
base servant de structure au drapé-plissé. La photographie de Philippe Pottier présentant la robe du soir
et un manteau en taffetas est publiée dans L’Officiel de la couture et de la mode, janvier-février 1952.

(Saillard, Lécallier & Cotta, 2011)

4.1.3 Analyse en fonction de I'innovation du pli

Le pli Grés doit son nom a8 Madame Grés.3! Elle a eu I'idée de demander aux fabricants textiles une étoffe
en jersey de soie, ce qui n’existait pas auparavant. Avec ce textile lourd et souple, le drapé-plissé de
Madame Greés, qui est parfois qualifié de « plis trés étroits » (Fukai, 2002), est produit en repliant le jersey
de soie lourd sur lui-méme a un centimétre de largeur et fixé en couture méticuleusement réguliere a la

main sur une base de tissu non extensible ajusté au corps et dissimulé a I'intérieur de la robe.*?

La beauté tremblante de la ligne liquide immobile des robes de Grés que compare Martin & Koda (1994)
au travail du peintre Jean-Auguste-Dominique Ingres me font penser a la robe inspirée de Gres que j'ai
réalisée pour une production américaine. Les lignes de chaque pli fait de jersey de soie lourd et fluide
demeuraient immobiles sur le mannequin d’atelier jusqu’a ce que cette robe soit portée lors d’une
premiere scéne et que les gens sur le plateau se retournent avec émoi en voyant le mouvement des plis

engendrés par celui du corps mouvant de I'actrice.

« Les lignes sont ainsi « jaillissantes », « lianes », « enveloppantes », « a corps perdu ». Le trait d’union
entre ce corps toujours cité et le vétement suggéré est le tissu, que Madame Gres traite tel un sculpteur
explorant ses nombreuses aptitudes. » (Saillard, Lécallier & Cotta, 2011) Le jersey de soie qu’elle a fait

développer aupres des fabricants sert ses créations saison apres saison.

51 seulement trois créatrice ou créateur de mode ont ’honneur d’avoir donné leur nom a I"appellation d’un pli, soit le pli
Fortuny, le pli Gres et le pli Miyake.

2 En 2003, j’ai eu acces aux archives vestimentaires du Victoria & Albert Museum en 2003, sur rendez-vous auprés de la
conservatrice des costumes Suzanne Lussier pour y observer des vétements de Madame Grés. A ce moment, les vétements
avaient été étendus, dépliés puis retournés, I'intérieur vers I'extérieur, pour en analyser au mieux la fagon.
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La robe du soir Grés de 1952 est reprise dans la collection de 1955, avec de légéres modifications au niveau
des bretelles et a la médiane devant. Bien que la large bretelle ait été remplacée par une double queue de
rat sur chague épaule et qu’une ouverture en forme de losange ait été ajouté sous la poitrine, le fait de
reprendre le modele dans une collection trois ans plus tard laisse croire que cette robe du soir ait connu

un franc succes.

Figure 4.5 Robe de Gres, Paris, 1955

Photographie par R. Doisneau, 1955

(http://www.robert-doisneau.com/fr/portfolios/3353,mode.htm)
4.1.4 Synthese de la tension manifestée entre I’écoresponsabilité et I'expression de I’'émotion

Ecoresponsabilité

Si la coupe du drapé-plissé semble étre exécutée a partir de pieces de jersey rectangulaires qui pourraient
éviter un certain gaspillage, I'approche d’écoresponsabilité de cette robe demeure minimale puisque la
guantité de métrage qu’elle requiert n’a rien de léger, pour reprendre le critére de mode écoresponsable

(3) Concevoir local et léger.

Quant au critere (9) exprimer, réfléchir, protester, compatir, partager, Madame Grés utilise sans doute la
mode pour s’exprimer dans son travail de drapé aux plissés rigoureux. Si ce n’est en exprimant I'émotion,
son travail a exprimé sa créativité dans I'innovation de sa technique de drapé et dans ses modeles

continuellement renouvelés.
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Emotion

Parfois décrite comme « abbesse a bord d’'une Mercedes » ou « plus Garbo que Garbo » (Mears, 2007,
p.3), Gres se fera connaitre non pas par une personnalité extravagante ou par des histoires excentriques
racontées aux médias qui tentent d’en connaitre davantage sur sa vie privée et de créatrice, mais par un

« processus d’omission » (Mears, 2007, p.3).

Est-ce que cette omission provient de son réve de jeunesse de devenir ballerine, par lequel elle désirait
« pouvoir exprimer ses émotions » et « émouvoir le monde »? (Hata, 1980, p.252) Un réve étouffé par
anticipation d’un refus formel de ses parents, mais qu’elle révélera bien plus tard en entrevue, alors agée
de 77 ans. Est-ce que cette omission d’expression de I'émotion vient de son souhait ardent de « faire de

la sculpture » qui a vite connu I'opposition ferme de ses parents (Hata, 1980, p.252) ?

On ne trouvera pas de réponse claire a ces questions, mais Gres va choisir de devenir couturiére, ce qui
semble a « moitié par désceuvrement, moitié par espoir de créer » (Hata, 1980, p.252) comme fagon
d’exprimer son amour pour la beauté (Bertin, 1957, telle que rapportée par Mears, 1993, p.10) et du travail

bien fait (Saillard, 2011, p. 164).

Malgré I'omission d’expression extravertie, la frustration, le détachement et le désespoir (qui font partie
du groupe d’émotion (2) Dureté) semblent avoir guidé Gres vers une carriere de femme couturier et
entrepreneur. Le désir, I'espoir ainsi que le plaisir esthétique, qui semblent étre les émotions exprimées

dans son travail de création, font tous partie du groupe d’émotions thématiques (4) Appréciation.

Synthese de la tension

Le concept d’écoresponsabilité ne faisait pas partie du vocabulaire de la mode en 1952, année ou cette
robe a été créée. La quantité de jersey que cette robe nécessite n’est pas négligeable. D’ailleurs, un
exemple de 1935 montre bien I'extraordinaire quantité de tissu utilisée par la créatrice dans un modele

de robe qui a nécessité plus de 80 verges de chiffon de soie (Mears, 1993, p. 130).

La quantité exacte de jersey utilisé dans cette robe du soir de 1952 n’est pas spécifiée dans la littérature.
Toutefois pour avoir concu et réalisé une robe drapée en jersey de soie inspirée directement de la

technique du plissé a la Grés, dans un jersey de poids similaire a celui du jersey romain, une approximation
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assez juste serait entre 15 et 17 verges de jersey de soie, ce qui n’est pas léger pour une robe. Le métrage
du jersey de soie semble moins important, et par conséquent I'impact semble moins important, mais
comme le chiffon de soie est une matiére transparente ultra légere en comparaison au jersey de soie fluide
et lourd utilisé par Grés qui est opaque et plus lourd, un metre de ce jersey de soie requiert une quantité

beaucoup plus grande de fibres de soie qu’un metre de chiffon de soie.

La quantité de fibres de soie se mesure par son poids en gramme par métre carré. L'unité utilisée est le
momme, dont I'abréviation est MM (https://www.maisondelasoie.com/fr/content/56-qu-est-ce-que-le-
momme & https://en.wikipedia.org/wiki/Units_of textile_measurement). Le chiffon de soie fin est de 6 a
8 MM, soit au maximum 34,4448 g/m?. Comparativement, le jersey Romain utilisé par Grés et qui
provenait du tisserand lyonnais Bianchini-Férier est beaucoup plus épais et lourd que le chiffon. Il contient
donc beaucoup plus de fibre de soie pour une méme aire de surface. L'échantillon de jersey P15009 que
le tisserand lyonnais m’a fait parvenir en juillet 2016 correspond au jersey Romain utilisé par Gres. Le
descriptif de cet échantillon de jersey de soie indique un poids de 139 g/m?, ce qui équivaut a un peu plus
de 32 MM, soit un poids au moins quatre fois plus lourd que le chiffon de soie fin. La quantité de fibre de
soie utilisée dans la robe de 1935, 80 verges de chiffon de soie, est proche de la quantité approximative

de 15 a 17 verges utilisée pour la robe en jersey de soie de 1952.

Al'époque, la question n’était pas de calculer la quantité exacte de fibres utilisées, ni le nombre d’heures
gue la créatrice et ses petites-mains ont passées a concevoir, couper la matiere, assembler la robe, réaliser
un ou plusieurs essayage(s), corriger I'ajustement et finir le vétement jusqu’a I'appréciation de la cliente
de haute couture. L'accent était mis sur I'esthétique accompli; la tension était davantage axée sur

I’émotion qui émanera de la robe en question.

L’écoresponsabilité n’était pas une préoccupation pour la créatrice, ni pour ses contemporains. Toutefois,
dans son amour de la beauté et du travail bien fait, Grés a trouvé un rythme qui se qualifierait aujourd’hui
de ‘slow fashion’ (Fletcher, 2014, p. 204-205). Certains de ses modeles de robes plissées ont demandé
jusgu’a 300 heures de travail (Saillard, 2011, p.21). De plus, ces modeles néoclassiques vont transgresser
« l'univers versatile de la mode » (Saillard, 2021, p.21) par leur savoir-faire exceptionnel et leur esthétique
constant. De ce fait, ils développeront une durabilité émotionnelle (Chapman, 2008; Fletcher, 2014, p.196-

197) et seront conservés dans les collections et musées, et ainsi, traverseront les époques.

Méme si ces deux aspects, ‘slow fashion’ et durabilité émotionnelle, se qualifient pour le critere de mode

écoresponsable (6) Ralentir, conserver, protéger I’environnement et peuvent servir de modele de pratique
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aux prochaines générations, I'approche de création de Gres ne se situait pas dans un engagement

écoresponsable.

4.1.5 Positionnement personnel

Créatrice de mode, je cherche a développer de nouvelles techniques dans le drapé de formes
géomeétriques élémentaires en réduisant les coutures nécessaires au strict minimum, mais je cherche aussi
de nouvelles solutions dans I'assemblage des vétements. Durant I'été 2016, j’ai congu une robe inspirée
du travail de plissé de Madame Greés, en lourd jersey de soie, pour un film américain tourné a Montréal.
Le personnage interprété par I'actrice principale était enceinte. Pour stabiliser chaque pli, j’ai congu une
sous-structure s’apparentant a un corset, mais ajusté au corps d’une femme enceinte, puis j'ai drapé et
cousu chaque pli un a un. C’est une technique que j'avais expérimentée en voile de coton lavé durant ma
maitrise suite a une visite des robes de Madame Grés dans les archives du V&A a Londres. Je maitrise
suffisamment la technique pour I'utiliser en contractuel et pour I’enseigner, mais mon travail de création
propose des drapés beaucoup plus flous qui s’inscrivent davantage dans la filiation de la création

géométrique élémentaire de Vionnet.

4.2 ROBE QUATRE MOUCHOIRS de Madeleine Vionnet, c.1918

Figure 4.6 Robe Quatre Mouchoirs par Madeleine Vionnet (c. 1918)

A gauche, tiré de [Collections du Musée des Arts Décoratifs], photographie par P. Gries, n.d.
(http://collections.lesartsdecoratifs.fr/print/robe-du-soir-61)

A droite, photographie par The Costume Institute of The Metropolitan Museum of Art, n.d.
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Figure 4.7 Robe Hiver 1920, Modéle 700 dit “Robe Quatre Mouchoirs” par Vionnet (c.1918)

Reproduction de la robe en quart de mesure assemblée par P. Lim (2016)
Photographie par D. Martin, 2016

4.2.1 Mise en contexte

Pratiquement inconnue du grand public, Madeleine Vionnet (1876-1975) aura sa propre maison de
couture de 1912 a 1939, qui comptera plus de mille employés. (Chapscal, 1989; Demornex, 1990). Elle a
été une chef d’entreprise innovante qui a marqué le monde du travail dans le XXe siecle en explorant des
voies inconnues, inventant de nouvelles techniques et aussi bousculant les regles du métier (Bissonnette,

2015; Kamitsis, 1996, p.5).

En plus d’innover en ayant dans sa maison de couture un cabinet de dentiste et une infirmerie a la
disposition de ses employés, ainsi qu’une cantine gratuite, elle sera la seule créatrice a accorder les pauses
café et congés payés (Demornex, 1990; Kirke, 2012, p. 124, Golbin, 2009, p.9). De plus, ses ouvriéres des
ateliers auront chacune une chaise qui leur permet de s’adosser, alors que le tabouret est en principe le

mobilier le plus courant de I'époque. (Kirke, 1991, p.125; Chapsal, 2010, p.41)

De plus, Madeleine Vionnet a été une pionniere pour la reconnaissance du droit d’auteur dans le domaine
en mettant sur pied une « véritable structure de protection juridique » en y associant plusieurs de ses
confreres (Kamitsis, 1996). Pour assurer I'authenticité de ses modeles, Madeleine Vionnet introduit I'ajout
de son empreinte digitale — de son pouce droit — sur chacune des étiquettes des vétements sortant de sa

maison, signifiant son originalité. (Kirke, 1991)
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Parmi les traits caractéristiques du style de Vionnet, ses drapés souvent coupés en biais3® référent de facon
récurrente a la géométrie élémentaire et au péplos grec (Kirke, 1991; Kamistis, 1996; Martin, 1998). Bien
gu’on lui attribue souvent I'invention de la coupe en biais, Vionnet a optimisé la coupe en biais qui existait

avant le lancement de sa maison3* pour I’évoluer au niveau d’une poésie du mouvement et du confort.

4.2.2 Description — Nom, date, dimension, matériel, couleur, forme, inspiration, technique, publication
/ acquisition

Figure 4.8 Costume féminin — Le péplos dorien et le patron de la Robe Quatre Mouchoirs

A gauche, tiré de [Catalogue du Museo Archeologico di Napoli] Danseuse d’Herculanum, par Sailko, 2016,
Wikimedia Commons
(https://commons.wikimedia.org/wiki/Catalogue of the Museo Archeologico di Napoli (inventory MANN)#/me
dia/File:Danzatrice o danaide, da villa dei papiri, peristilio gquadrato, 02.JPG) CC BY 3.0%®
A droite, reproduction du patron a plat, Robe Hiver 1920, Modéle 700 dit

« Robe Quatre Mouchoirs », par B. Kirke, 2012

33 Biais : Dans un tissu tissé, les fils de trame sont entrecroisés de fagon perpendiculaire aux fils de chaine, lesquesl sont disposés
en paralléle le long de la lisiére du tissu. La coupe en biais (ou franc biais) est I'utilisation de la diagonale a 45 degrés du tissu
placée en paralléle a la médiane d’un vétement. Le biais étant extensible, par rapport a la chaine (qui est paralléle a la lisiere du
tissu) et perpendiculaire a la trame, il permet d’épouser les formes du corps et de donner un mouvement plus libre et plus fluide,
tel que discuté avec la professeure de coupe a plat Céline Chicoine (communication personnelle, 19 novembre 2015)

34 La coupe en biais était utilisé dans le vétement féminin, notamment en Angleterre, pour permettre un meilleur confort dans
des pieces de vestes (1745) ou de sous-corsage de robes a plis a la Watteau (1770), dans des corsages ajustés de robes (1775),
dans des vestes de courses (1795), dans des chemisettes (1800) qui se portaient sous la robe et avaient la forme d’un plastron
noué aux cotés, dans des corsages courts des robes style Empire (1818) (Arnold, 1980), de méme qu’en France dans des jupes a
volants en forme (Faydeau, 1914).

% La source des civilisations, I'antiquité grecque, inspire la créatrice par le principe d’une étoffe drapée sur le corps, le laissant
libre dans ses mouvements et magnifiant ses courbes naturelles, sans aucune supercherie. (Kamitsis, 1996)

90


https://commons.wikimedia.org/wiki/Catalogue_of_the_Museo_Archeologico_di_Napoli_(inventory_MANN)#/media/File:Danzatrice_o_danaide,_da_villa_dei_papiri,_peristilio_quadrato,_02.JPG
https://commons.wikimedia.org/wiki/Catalogue_of_the_Museo_Archeologico_di_Napoli_(inventory_MANN)#/media/File:Danzatrice_o_danaide,_da_villa_dei_papiri,_peristilio_quadrato,_02.JPG

Robe Hiver 1920, Modeéle 700, dit « Robe Quatre Mouchoirs », c. 1918. Quatre formes carrées d’environ
un metre de longueur chacune, faites de crépe de soie de couleur blanc cassé (Kirke, 2012). Le tissu crépe
romain utilisé pour cette robe est aussi utilisé dans plusieurs modéles de Vionnet. Le crépe Romain est un
tissu tres fin qui a beaucoup de corps, et Vionnet le fera développer exclusivement pour ses créations en
largeur de 2 métres a 2,5 metres de largeur par Bianchini-Férier (Dufy, tel que rapporté par Kirke, 2012,

p.118).

Inspirée du péplos grec, cette robe est faite de simples carrés de tissu avec des attaches aux épaules et un
sache a la taille, qui se drapent gracieusement sur le corps et forment des plis souples. La Robe quatre
mouchoirs est retenues « par les pointes aux épaules et réunis par des coutures verticales dans le biais »
(Golbin, 2009). En guise d’ajustement au niveau de la poitrine, plutot que d’inclure une traditionnelle pince
d’ajustement, la pointe du rectangle qui sert de bretelle au-devant de la robe fait une torsion d’un demi-

tour qui permet d’ajuster le galbe de la poitrine en conservant la souplesse de I'étoffe.

La Danseuse d’Herculanum, (Museo Archeologico di Napoli), présente le costume grec féminin — Le peplos
dorien. Exemple d’ajustement du grand rectangle de laine du peplos : « le repli peut recouvrir un premier
bouffant formé par la ceinture. » (Boucher, 1965, p.107). Pour sa part, Vionnet utilise aussi la forme

rectangulaire, mais disposée en franc biais, soit a 45 degrés.

4.2.3 Analyse en fonction du drapé improvisé avec I'utilisation de la gé¢ométrie élémentaire et de la
mode documentée

De 1917 a 1922, Vionnet utilisera de facon récurrente les formes géométriques élémentaires dont le
rectangle pour créer ses modeles. C'est en créant ses modéles sur un mannequin de 60 cm de hauteur
(Kirke, 2012, p.118) que sa technique de drapé improvisé se développe au fil des ans. En observant
I’évolution de ses créations, son drapé évolue en se complexifiant considérablement. La création la plus
simplifiée étant celle de la Robe quatre mouchoirs de c.1918; ses créations drapées utilisent le quart de
cercle, le rectangle, la bande de Mcebius, les découpes en équerre ou zigzag, les insertions de triangles,
des courbes ovoides, ou une fusion de plusieurs de ces éléments en pieces simplifiées pour constamment

utiliser le minimum de couture d’assemblage.
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En plus d’inspirer plusieurs autres modéles de robes®®, la Robe quatre mouchoirs de ¢.1918 expérimente
la référence a la bande de Moebius par I'ajout d’une torsion d’un demi-tour au niveau des épaules pour

former le galbe de la poitrine sans utiliser de pince.

4.2.4 Synthese de la tension manifestée entre I’écoresponsabilité et I'expression de I'émotion

Ecoresponsabilité

En faisant développer ce tissu crépe romain de 2 a 2,5 metres de largeur, la coupe de carrées d’environ un
metre par un meétre de cette Robe Quatre Mouchoirs permet d’éviter presque totalement le gaspillage.
C’est d’ailleurs ce que Rissanen (2013, p. 50-51), qui a étudié le design de mode en coupe sans gaspillage

(zero waste fashion design) a laissé entendre sans pouvoir réellement le vérifier.

Je n’ai trouvé aucune mention du fait que Madeleine Vionnet souhaitait mettre I'aspect écoresponsable
de ses créations de I'avant, mais la valeur économique qui pousse a éviter le gaspillage textile refléte
I'alternative de la coupe sans gaspillage. La coupe sans gaspillage est inclue dans le critére de mode
écoresponsable (4) Fabriquer éthiquement, qui suggére des solutions par la pratique de designers
individuels. Toutefois, le critere (7) Concevoir en circularité, recyclage, utilisation et réutilisation, plut6t
gue de détruire et de jeter serait problement plus aligné dans le contexte d’éviter le gaspillage des chutes

de tissus.

Sans mentionner I'écoresponsabilité, un mot qui n’existait pas en 1939, année de cloture de sa maison,
Vionnet avait toutefois un discours critique par rapport a la néomanie. Pour la premiere fois, je trouve
dans un article que Madeleine Vionnet a signé en 1927, une créatrice de mode qui pointe du doigt la
pression du marché qui exige des couturiers une nouveauté continuelle. « But see! The mode, that of the
others, that of America especially, is exacting; it must have novelty. No one is content to say of a frock, “it
is beautiful.” She must also add, “it is new.” So, on a theme which | wish invariable | strive to compose

incessantly new harmonies. » (Vionnet, 1927, p. 27)

% Robe jaune safran en crépe de soie romain, 1918-1919; pattern 1 : the spiral ou robe saumon en crépe de soie romain, 1921;
pattern 36, 1921; pattern 6 : gradation/repetition, 1922; pattern 10, 1922; pattern 17, 1922; robe moirée, 1922; pattern 4 : zigzag
seam, c.1923.
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D’autre part, en plus de la coupe carrée de cette robe et de ses critiques envers le systéme la mode
continuellement renouvelée, telles que décrites dans la § 4.2.1 Mise en contexte, c’est la mobilisation pour
la reconnaissance des droits d’auteur et I'innovation sociale qui ont davantage marqué l'implication

éthique de la maison Vionnet. Sa motivation vient de sa lente évolution dans le domaine de la couture.

Deés ses onze (11) ans, son pére I'a retirée de I'école pour la mettre en apprentissage chez une couturiere
voisine. Vionnet regrettera longtemps cette interruption hative, mais au seuil de sa vie dira s’étre consolée
par le fait qu’elle s’était faite des mains, tels des outils de haute précision. « Elles ont acquis une valeur,

elles me précédaient » (Vionnet, tel que cité par Chapsal, 2010, p. 81-82).

En évoluant tranquillement dans le milieu de la couture, autour de 1900, Vionnet était devenue apprentie.
Dans I'atelier ou elle ceuvrait, une commande pour deux jumelles a été passée. Alors apprentie, Madeleine
avait fait un corsage, tandis qu’une ouvriere avait fait I'autre; deux corsages identiques et aussi bien
faconnés. L'ouvriere avait recu trois francs alors que Madeleine avait recu que dix sous! Cette injustifiable
injustice la suivra et la motivera toute sa carriére a respecter ses employés et a leur offrir des conditions

exemplaires. (Chapsal, 1989, p. 19; 2010, p. 82-83)

La maison a mis |I'accent sur les conditions de travail dans le respect et la dignité de chacun de ses employés,
a contribué activement a la reconnaissance de la propriété intellectuelle, et a misé sur la transparence des
conditions dans lesquelles les vétements sont fabriqués, trois énoncés éthiques du manifeste de Fashion

Revolution (2018).

L'implication écoresponsable de la maison Vionnet porte sur la critique du marché demandant la
nouveauté continuelle. Toutefois, I'implication activiste de la maison Vionnet est davantage axée sur les

criteres éthiques de Fashion Revolution (2018) que sur des critéres de mode écoresponsable.

Emotion

En parlant des douze cents employés, dont huit cent cinquante ouvrieres, ceuvrant dans la maison de
Vionnet entre les deux guerres, « Ces femmes acharnées qui n’avaient guére de temps pour une autre
existence [...] se vouaient a un labeur exigeant et sans relache, mais qui était leur joie et faisait leur
orgueil. » (Chapscal, 1989, p.15) La joie, qui fait partie du groupe d’émotions thématiques (4) Appréciation,

est I'une des seules émotions mentionnées en lien avec le travail de création chez Vionnet. La joie est
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souvent associé a une poésie entourant son travail, une poésie qui se rapproche de I’'émotion du plaisir

esthétique, faisant aussi partie du groupe (4) Appréciation.

Si la joie était partagée par ses ouvrieres, il va sans contredit que I'émotion est ressentie par les
observateurs de ses robes. Ses employées rencontrées par Chapsal bien des années plus tard diront « Quel
raffinement chez Madeleine Vionnet [...) Cela n’était pas vraiment de la couture, c’était de la poésie! »
(Chapsal, 2010, p. 43) Encore aujourd’hui, sa poésie vestimentaire en replis et en interconnexions, a la fois
simple a premiere vue et complexe a réaliser (Demornex, 1991, p.115-120), émeuvent par leur
mouvement. Son travail, décrit par Jacques Griffe comme « une merveilleuse alliance de géométrie
spatiale et d'inspiration poétique fluide » (Savignon, 2009, p.290), a continué d’inspirer les créateurs de
mode bien apres la cloture de sa maison en 1939. Tels les exemples de filiation créative, « Cristobal
Balenciaga reconnaissait en elle un maitre; Christian Dior [...] et Azzedine Alaia [...], Issey Miyake ou Yohiji
Yamamoto [...] s'inclinent devant son génie » (Kamitsis, 1996, p. 5; Golbin, 2009, p. 5). De plus, Roy Halston
Frowick, connu sous le nom de Halston (1976), et Rei Kawakubo, créatrice de Comme des Gargons [voir le
livre du Kyoto Costume Institute (Fukai, 1993) pp. 106-109 pour plus de détails sur la robe noire exposée],
repérés a I'Exposition From 2D to 3D to Animation au MoMU de Anvers en octobre 2022, sont parmi les
créateurs qui continuent a explorer la joie du mouvement des étoffes dans des coupes expérimentales et

sont influencés par la poésie vestimentaire qui caractérise I'ceuvre de Vionnet.

Synthése de la tension

Quant a latension entre I’écoresponsabilité et I'expression de I’'émotion, c’est dans un sentiment de liberté
esthétique (Kirke, 2012, p. 36) que Vionnet semble trouver la balance entre I'innovation sociale et
I’expression esthétique. La liberté est une autre émotion faisant partie du groupe d’émotions thématiques

(4) Appréciation.

Toutefois, méme si la coupe de la robe aux quatre mouchoirs, qui est faite de quatre pans de tissu presque
carrés, se rapproche de la coupe sans gaspillage, rien ne confirme l'intention écoresponsable de la
couturiere dans la création de ce modéle. Plusieurs de ses autres modéles montrent méme un gaspillage
important de matiere dans la coupe, surtout lorsque l'intention créative est d’éliminer au maximum les
coutures pour améliorer le confort sensoriel pour un mouvement du corps sans restriction, ou lorsque que

la robe a des découpes arrondies. Les chutes importantes de tissu sont alors inévitables dans ces modeles.
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Betty Kirke (2012) a reproduit méticuleusement prés d’'une quarantaine de patrons des robes de Vionnet
et la majorité d’entre elles ne se rapprochent pas du tout d’une potentielle coupe sans gaspillage, ce qui
contredit le postulat de Rissanen (2013, p. 2, 18 & 50-51). Méme si elle a créé un modeéle de robe carrée,

Vionnet ne s’adonnait pas a cette quéte créative ou écoresponsable de la coupe sans gaspillage.

Pour I'avoir mentionné plusieurs fois en entrevue et dans ses ateliers, elle s’adonnait au beau et au plaisir
esthétique (Kamitsis, 1996, p.9; Golbin, 2009, p.19; Beucler, 2009, p. 278). Elle cherchait a dessiner la ligne
unique qui mettra en beauté chacune de ses clientes expliquant que le corps humain n’a pas de couture
(Chapsal, 2010, p. 100; Savignon, 2009, p. 290). Elle cherchait a exprimer une liberté de mouvement, a
parfaire le tombé du tissu de chaque robe, soit en éliminant la couture de coté et un maximum de couture
pour ne conserver que I'essentiel qui structure la fluidité de la robe (Chapsal, 1989, p. 339; Beucler, 2009,
p. 282). Et ces quelques coutures, dont I'ourlet invisible, sont exécutées a la perfection; « Dix ans
d’entrainement pour former une ouvriére de la couture » mentionne la niece de Vionnet et auteure

Madeleine Chapscal (1989, p. 315).

Suivant l'intention de la couturiére et de ses ouvriéres, autant pour I'observateur que celle qui portait la
robe, les créations de Vionnet inspiraient un sentiment de liberté. Sa premiére main d’atelier, Jeanne
Mardon dira :
« Chez Vionnet, il n’y avait pas de coutures de manches, tout était a méme, c’était raglan, on
mettait un soufflet dessous, un soufflet ici, et si jamais les crans n’étaient pas a leur place, la
cliente n’était pas a son aise, elle ne bougeait pas bien, c’était fichu, il n’y avait plus qu’a

recommencer ! En fait, ce qu’on faisait, chez Vionnet, ¢a n’était pas de la couture, c’était de
la poésie | » (Mardon, tel que rapporté par Chapsal, 1989, p. 305)

Aux dires des ouvriéres, la précision du travail de tres haute qualité et I'anticipation du ressenti des
matiéres sur le corps en mouvement libre étaient au coeur de leurs préoccupations. Les clientes de
Vionnet ressentaient ce sentiment de liberté dans I'ampleur des robes drapées, mais surtout par
I’emplacement judicieux des coutures le long du corps, des coutures qui structuraient la robe avec

souplesse, dans le respect de la lighe et du mouvement naturel de chaque cliente.

Aujourd’hui, il y a lieu de se demander si Vionnet et son équipe de 1200 employés (au sommet de sa gloire)
avaient considéré 'aspect écoresponsable dans leur approche créative, la poésie de ses créations aurait-

elle été aussi présente?
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Apreés la cléture de sa maison, son ancien employé Jacques Griffe lance sa propre maison de couture. Il
invite Vionnet a voir sa seconde collection, puis les suivantes. Vionnet a trouvé en lui le disciple qu’elle
avait toujours attendu secrétement. Une relation de mentor s’installe pour devenir presque filial. Griffe

dira de Vionnet qu’elle est sa seconde mere. Une méme passion les animait : les robes.

Pour I'aider a développer sa propre approche créative, Vionnet lui dira : « Jacques, when you write letter
and you love the person you’re sending it to, you know exactly what you want to say, and you say it very
well, when there is a feeling » (Savignon, 2009, p. 291). Elle lui dira qu’elle le sent quand il crée avec
émotion. C’est par le biais de son mentorat, plusieurs années apres la cloture de sa maison, que Vionnet

confirmera avoir exprimé I’'émotion dans ses créations.

4.2.5 Positionnement personnel

Figure 4.9 Reproduction en quart de mesure en cours

Robe Hiver 1920, Modéle 700, dit « Robe Quatre Mouchoirs »
Reproduction en quart de mesure, coupée en organza de soie, selon le patron reproduit par B. Kirke, 2012
Photographie par D. Martin, 2016

L'utilisation des rectangles est récurrente dans mon travail, soit au cours du baccalauréat avec la création
d’une robe carrée et d’autres formes vestimentaires référant aux emballages dédiés a I’envoi postal, avant

méme de connaitre le travail de Vionnet.
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Plus tard, au cours de mes recherches de maitrise, étant toujours fascinée par les jeux de volume que
permet |'utilisation de coupes rectangulaires, j'ai étudié la coupe du kimono japonais traditionnel qui
n’utilise que des rectangles de tissus en évitant le gaspillage des chutes de tissu (s’apparentant a la
méthode du ‘zero-waste’ utilisée par plusieurs designers en quéte de design écoresponsable). Je me
souviens vaguement avoir tourné les pages du livre de Betty Kirke a la bibliothéque du Central Saint
Martins (CSM), lequel montre les patrons de Vionnet, mais sans trop I'avoir étudié. J'ai alors créé un
kimono en voile de coton lavé en utilisant la méme technique de ‘slash’®’ de Vionnet, sans consciemment
y référer. C'est comme si I’étude du kimono japonais et I'apercu des pages de ce livre s’étaient amalgamés

de fagon intuitive dans mes designs sans que j’en sois consciente a ce moment.

Lorsque j'ai co-créé la griffe Martin Lim, je créais les robes de soirée drapées en utilisant uniqguement des
rectangles de soie georgette double ou de soie quatre-plis, deux étoffes dont la chaine et la trame se
mouvent dépendamment de I'ampleur de la forme et des tensions d’ajustement, et qui se drapent en
formant des plis ronds, ondulants. J’ai alors développé des astuces en raffinant des techniques de couture
et de drapé en tentant d’inclure un minimum de couture d’assemblage. En créant ces robes de soirée,
j’avais méme cru avoir inventé une technique d’assemblage dont les valeurs de couture étaient les

excédents des rectangles laissé a I'extérieur en guise de drapé en mouvement.

Ce n’est que plusieurs années plus tard, quand j'enseignais et que j'ai consulté le livre de Betty Kirke a
nouveau a la bibliothéque de 'UQAM, que j’ai pris conscience de ce lien fort qu’il y a entre les créations
du début de carriere de Madeleine Vionnet et mes créations drapées, et que la technique d’assemblage

gue j’avais cru avoir inventée avait en fait été inventée par Vionnet prés d’un siecle auparavant.

% la technique du ‘slash’ consiste a couper le tissu en ligne droite, idéalement le long de la chaine ou de la trame, et de se servir
de cette ligne coupée pour ouvrir le tissu pour en faire une encolure, une emmanchure ou pour donner plus d’ampleur dans une
portion du drapé sans ajouter de couture d’assemblage.
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4.3 ESCAPISM COUTURE NO.3 d’Iris van Herpen, Daniel Widrig et MGX, 2011

Figure 4.10 Escapism Couture No.3 (2011)

Escapism Couture No.3 (2011) par Iris van Herpen et Daniel Widrig
Photographies par M. Zoeter, 2011

4.3.1 Mise en contexte

Aprés avoir fait un stage a la maison d’Alexander McQueen a Londres, la designer néerlandaise lance sa
griffe en 2007. Elle se fait remarquer par son utilisation de matériaux non traditionnels, dont des bases de

métal de parapluies pour créer les robes de la collection d’automne 2008 (Borrelli-Persson, 2017).

L'invention de la robe imprimée en 3D de la designer Iris van Herpen a été soulignée parmi les 50
meilleures inventions de 2011 par le Times magazine®. La création en 3D a été créée en collaboration avec
I'artiste et architecte Daniel Widrig (Amitai & Seymour, 2014). La création imprimée en 3D est présentée
dans le contexte d’un défilé de haute couture en janvier 2011. Iris van Herpen et Daniel Widrig n’en étaient
pas a leur premiere création imprimée en 3D portée en guise de vétement, ils avaient élaboré un plastron
Cristallization en 2010, suite a l'idée de Kaat Debo, directrice du MoMu a Antwerp

(http://fashionista.com/2010/10/iris-van-herpen-blends-couture-with-technology).

% Time magazine nomme la robe en impression 3D d’Iris van Herpen I'une des 50 Meilleures Inventions de 2011. (Grossman, L.,
Thompson, M., Kluger, J., Park, A. Walsh, B., Suddath, C.. Consult¢é a [I'adresse http://content.time.com
http://content.time.com/time/magazine/article/0,9171,2099708,00.html#ixzz1odicWIYc)
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4.3.2 Description — Nom, date, dimension, matériel, couleur, forme, inspiration, technique,
publication / acquisition

Figure 4.11 Crystallization (2010)

Crystallization (2010) par Iris van Herpen et Daniel Widrig
Images digitales par D. Widrig, 2011

Escapism Couture No.3, 2011, est une robe imprimée en 3D d’une hauteur de 92 cm. La robe est imprimée
en polyamide blanc. Basée sur les expérimentations antérieures de Crystallization (2010), les designers
tentent de repousser les limites de I'impression 3D afin d’augmenter la résistance a I'usure des pieces.
(https://www.dezeen.com/2011/03/04/escapism-by-daniel-widrig-iris-van-herpen-and-mgx-by-

materialise/).

Je n’ai jamais vu la robe 3D Escapism Couture No 3 autrement qu’en image, mais en 2018, j'avais vu la
piece Crystallisation (2010) et quelques autres créations imprimées en 3D de Van Herpen qui étaient
exposées au Royal Ontario Museum (ROM). En me basant sur les images digitales de Daniel Widrig, sur les
images de la piece imprimée en 3D et de mes expériences avec |'utilisation de la technologie de conception
et d'impression 3D, la forme semble étre générée a I'aide d’un logiciel de création 3D, en y insérant des
algorithmes et en utilisant un avatar de modéle numérisé a I'aide d’un numériseur corporel (body scanner)
3D pour modeler la piéce sur un corps virtuel. La robe a été acquise par le Victoria & Albert Museum, a

Londres.

Dans la robe Escapism Couture No.3, la poudre de polyamide utilisée pour I'impression 3D garantit que

seul le matériel nécessaire a fabriquer la robe soit utilisé pour réaliser son impression. L’utilisation du
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matériel est optimisé par ce processus de fabrication. De plus, comme le polyamide rigide se recycle®,

cette robe est donc entierement recyclable.

4.3.3 Analyse en fonction de la forme et de son inspiration

Escapism Couture No.3 explore I'utilisation de géométries trés complexes sur le corps de la femme, dans
une série de formes organiques finement détaillées portées en guise de vétements (http://a-difference-
in-making.com/). Cette piéce peut se qualifier de sculpturale et de futuriste par 'utilisation de la matiére,
mais aussi par sa forme innovante rappelant certaines végétations des fonds marins. Aux dires de la

créatrice, la forme s’inspire de la transformation d’un liquide en cristal*. (http://fashionista.com)

4.3.4 Synthése de la tension manifestée entre I'écoresponsabilité et I'expression de I'émotion

Ecoresponsabilité

Dans la robe Escapism Couture No.3, la poudre de polyamide utilisée pour I'impression 3D assure que seul
le matériel nécessaire a fabriquer la robe soit utilisé dans son impression en 3D. Le gaspillage de matériel
est optimisé par ce processus de fabrication. De plus, comme le polyamide rigide se recycle, cette robe est
donc entierement recyclable. Quant a ses plus récentes créations qui incorporent des pieces imprimées
en 3D a méme le tissu, comme les piéces imprimées en 3D ne se détachent pas aisément de la matiere

textile, I'intention écoresponsable du recyclage potentiel de ses robes est donc peu probable.

Quand des portions de robe sont imprimées en 3D directement sur la matiére textile, I'effet est intriguant.
De plus, quand la robe est portée, le mouvement de I'étoffe et, de ce fait, le mouvement des portions
imprimées en 3D émeut certainement. Toutefois, aux dires du chercheurs qui avait collaboré avec van
Herpen sur une robe subséquente qui incorpore des pieces imprimées en 3D a méme le tissu, ni les piéces
imprimées en 3D, ni la matiére textile ne sont recyclables lorsque que combinées ensemble par la fusion

de matiére plastique sur le textile®!,

39 L’entreprise francaise Valopteam recycle les déchets de plastique dont le polyamide rigide depuis 2011
(https://www.valopteam.fr/dechets-de-polyamide-pa/, consulté le 23 janvier 2022).

40 « THE 3-D-PRINTED DRESS : 92 CENTIMETERS | Combining design with technology, Dutch couturier Iris Van Herpen's fantastical
dresses are initially planned in Photoshop. She [...]Jworks with an architect to develop a 3-D model, which is printed onto a polymer
[...] resulting in a ready-to-wear dress. » (http://fashionista.com/ 2010/10/iris-van-herpen-blends-couture-with-technology).

41 Pour créer la tactileDress qui comprend aussi des pieces imprimées en 3D sur une matiére textile, j’ai collaboré avec ce méme
chercheur. Il me mentionnait qu’il y a encore une faille dans la tactileDress, celle de piéces en 3D qui ne se retirent pas facilement
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Emotion

Par son travail de création en 3D, et son travail de création de mode en général, Iris van Herpen émeut.
Malgré I'utilisation de matériaux et de techniques des plus innovantes, avec la quantité innombrable
d’éditoriaux qui supportent son travail, elle émeut 'univers médiatique le plus sélectif du monde de la

haute couture traditionnelle.

En plus des publications de haute mode, celles spécialisées en technologie d’'impression 3D s’intéressent
a son travail. En parlant de cette premiére robe imprimée en 3D, Escapism Couture No.3, présentée dans
Wired Magazine de juin 2012, Van Herpen explique « that fashion should be an artistic expression, not
just about new and innovative techniques” (Venkataramanan, 2012, tel que rapporté par Hoskins, 2018).
Dans le magazine Print Shift (Barrett, 2013), la publication imprimée du célébre site web d’architecture et
design Dezeen, il est mentionné que Van Herpen crée des designs incroyables pour lesquels les stylistes

de célébrités comme Bjork ou Lady Gaga s’arrachent pour leurs clientes.

Dans une publication plus récente, 3D-Printed Body Architecture (Leach & Farahi, 2017), trois des
collaborateurs de Van Herpen décrivent leurs co-créations imprimées en 3D. L’aspect du contraste rigidité
et flexibilité est étudié dans la collaboration avec la chercheuse et professeur de MIT Neri Oxman, tandis
que l'aspect portable, surtout en fonction du mouvement du corps, est étudié avec l'architecte et

éducateur italien, Niccolo Casas.

Pour sa part, Koerner (2017, p.44) décrit avec précision le processus digital de sculpture qui permis la
conception de la premiere co-création de 2012 avec Van Herpen. Elle compare ce processus digital avec
ce processus analogue de la sculpture d’argile traditionnelle. La délicatesse de la description inspire
I"attachement au processus de conception : « The organic leaves are in contrast to the underlying structure,
which uses a mathematical logic to create a series of pleated fins. » Koerner continue en expliquant que
« when introducing texture and three-dimensional curvature, a layering effect similar to a fingerprint is

revealed on a micro scale of the surface. The texture is a lightly translucent honey colour. » Puis Koerner

de la matiére textile; ni les pieces imprimées en 3D, ni la matiére textile ne sont recyclables lorsque que combinées ensemble par
la fusion de matiére plastique sur le textile (Z. Doubrovski, communication personnelle, 26 octobre 2019)
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termine avec un point qui semble plus critique décrivant la faille de la rigidité du matériel qui agit comme

une dure seconde peau protective autour du corps.

Est-ce que la rigidité de la matiére sur le corps inspire ou non le ressenti de I'émotion? Est-ce que la

flexibilité et le mouvement de la matiere sur le corps inspire davantage le ressenti de I’émotion?

Koerner émet ce point critique, cette faille de la rigidité de cette robe imprimée en 3D puisqu’elle avait
déja expérimenté les matériaux flexibles imprimés en 3D. Toutefois, pour avoir testé I'impression 3D un
matériel flexible utilisé dans la circular3dDress (2021), I'impression 3D en matériel flexible n’est pas aussi
précise, voire pas aussi potentiellement poétique que les possibilités complexes et détaillées avec

I'utilisation du matériel rigide.

Dans le faire de la haute couture, la précision est au cceur de I'appréciation de la création vestimentaire.
Au temps de Vionnet, « Dix ans d’entrainement pour former une ouvriere de la couture! » (Chapsal, 1989,
p. 315-16). En lui apprenant graduellement a faire toutes les coutures sur les différents matériaux,
I'ouvriere de la haute couture apprend a répétition; elle s’exerce a répétition a faire, défaire et refaire sur
la méme matiere sans la briser, les surfilages, les boutonniéres, les brides, et plus encore, et le tout réalisé

a la main.

Dans la vidéo Inside the atelier ~ ‘Sensory Seas’ (https://www.youtube.com/watch?v=f30Qj fogXU),
I’équipe de Van Herpen travaille délicatement et avec autant de précision manuelle utilisant des

techniques innovantes pour créer des pieces haute couture mouvante et émouvante.

Cette précision du détail est appréciable quand il est a la limite du visible, telle I'appréciation du travail
invisible du chirurgien. La question qui se pose est a savoir si on réduit cette précision presque invisible si

appréciée de la haute couture, est-ce que le résultat final inspirera moins le ressenti d’'une émotion?

Synthése de la Tension

Tout comme I'équipe de Vionnet, celle de Van Herpen travaille minutieusement dans le faire des créations
aux formes innovantes, imprimées en 3D ou cousues traditionnellement, qui touchent par leur sensibilité
et par la qualité de leur exécution. Son travail est cité dans la majorité des livres consultés sur le sujet de

la mode et technologie qui inclut un volet sur la mode imprimée en 3D. A chaque fois, le travail de Van
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Herpen est décrit comme exemplaire du point de vue de I'innovation esthétique liée a la technologie

d’impression 3D (Genova & Moriwaki, 2016; Barrett, 2013; Oxman, 2017; Casas, 2017; Koerner, 2017).

Les créations de Van Herpen sont exposées dans les musées des grandes villes du monde dont le ROM a

Toronto, le Metropolitan Museum of Art a New York, le V&A a Londres et le Palais de Tokyo a Paris.

Toutefois, a I'exception de s’inspirer de la nature pour créer ses designs émouvants, « from biomimicry of
plant membranes and fungi lamellas to the intricacy of feathers and fossils as well as the symbiotic yet
metamorphic forces behind water », aucune mention ne faisait allusion que Van Herpen aurait eu un
intérét pour I'écoresponsibilité, jusqu’a une récente collaboration avec I'éco-innovateur Parley for the
Oceans (2021), annoncée discréetement sur son site web (www.irisvanherpen.com/state-of-the-art). Pour
accompagner la collection de vingt-et-une (21) silhouettes ‘Roots of Rebirth’, encore une fois inspirée de
la nature, une premiére robe écoresponsable est produite dans un matériel recyclé a partir de débris

marins.

Le matériel est non seulement recyclé, mais la collecte de débris marins, et par conséquent son utilisation,
contribue au critere de mode écoresponsable (6) Ralentir, conserver, restaurer et protéger

I’environnement, et plus précisément dans la volonté de restaurer ses divers écosystemes.

Si la matiere imprimée en 3D de cette nouvelle robe écoresponsable est faite a partir de matériel recyclé,
I'impression colorée en surface du matériel imprimé en 3D observé sur les images de cette robe publiées
sur le site Dezeen (https://www.dezeen.com/2021/02/05/iris-van-herpen-haute-couture-dress-recycled-

ocean-plastic/) est-il écoresponsable?

Dans un article pour le magazine en ligne Elle.com, a propos de cette collection qui inclut une premiere
robe écoresponsable, la créatrice explique son inspiration continuelle pour la nature, et mentionne a la
journaliste que « her goal is to eventually make her collections from 100% recycled materials » (Hyland,

29 janvier 2021).

L'intérét écoresponsable manifesté récemment par Van Herpen est fort appréciable. Constatant
I'admiration que la créatrice provoque auprés des jeunes aspirants designers, il est souhaitable que ce
nouvel élan écoresponsable perdure et se développe en leitmotiv. Si tel est le cas, il est certain qu’elle

influencera la nouvelle génération de designers a concilier I'écoresponsabilité a I'expression de I'émotion.
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Ce nouvel intérét souléve la question suivante: si I'on met en lumiere |’écoresponsabilité avec
I'introduction d’une premiere robe en matériel recyclé, est-ce que le ressenti de I'’émotion en sera
amoindri? Il faudra observer I’évolution de I'intérét écoresponsable de Van Herpen pour analyser cette

guestion, ultérieurement.

4.3.5 Positionnement personnel

Le domaine de la mode imprimée en 3D est émergent. Je trouve fascinant de pouvoir assister a ses
premiers balbutiements. Il est évident que le domaine évolue rapidement et que pour étre a I'aff(t des

derniéres avancées dans le domaine, il faut demeurer alerte et actif en création.

De mon co6té, le sentiment d’urgence d’écoresponsabilité m’a frappé depuis que j'ai eu l'occasion
d’observer les pratiques de I'intérieur de I'industrie de la mode autour de 2006. Ce n’est toutefois qu’en
2014 que j'ai commencé a articuler mon travail de création en ce sens. Cette méme année, j'ai utilisé
I'impression 3D pour créer un premier tutu rigide avec le désir de créer une piece spectaculaire qui

engendrera une bouffée d’émotion.

En paralléle, une seconde motivation me fascinait avec la technologie d’'impression 3D; celle de son
potentiel écoresponsable. En écoutant les discours de collaborateurs avec qui je créais ce tutu, je voulais
me servir de cette nouvelle technologie vestimentaire en guise de solution écoresponsable potentielle —

en n‘imprimant que le matériel nécessaire pour créer un vétement, on évite pratiquement tout gaspillage.

J'avais toutefois remarqué I'inconfort de ces vétement qui ne respirent pas et sont rigides (Martin, De
Koninck & Ligougne, 2015). Van Herpen crée des pieces imprimées en 3D qui sont sculpturales complexes
et spectaculaires, mais qui sont pour la plupart rigides. Une de mes motivations est de rendre les portions

imprimées de mes créations confortables pour la personne qui les porte.
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4.4  JACKET — ‘THE BIRTH OF VENUS’ de Danit Peleg, 2017

Figure 4.12 Jacket — ‘The Birth of Venus’
B

— 4 4
1 [ [
S Sl O I 4
ST L 2 -
% w LT o o S
L jfﬁ*:',*-
s 5 Fu o 4

.o

L]

Jacket — ‘The Birth of Venus’, par Danit Peleg, 2017, photographie n.d.

4.4.1 Mise en contexte

La collection de graduation de Danit Peleg en 2015 a rendu la jeune designer célebre puisqu’elle avait
congu la premiére collection de vétements entierement imprimés sur des imprimantes 3D domestiques
de bureau (https://www.thefashionatlas.com/en/atlas_en/danit-peleg-3d-printing-fashion.php). Suite a
la conception de sa collection de graduation qui avait paru dans nombre de publications de la sphere
technologique, du design industriel, et dans quelques publications de mode, Peleg a produit des créations
vestimentaires simples imprimées en 3D, ce qui lui a valu une nomination sur la liste Top 50 des femmes
européennes oeuvrant dans la technologie 2018 (https://www.forbes.com/profile/danit-
peleg/?sh=59630al12ecd8). Aprés ces quelques créations, le style de Peleg semble se définir par la
conception de structures géométriques d’apparence simple, dont les fichiers au format “.stl’ disponibles
en ‘open source’ et téléchargeables sur Internet Archive (https://archive.org/search?query=danit+peleg,
consulté le 4 février 2023), qui sont utilisées en guise de textiles imprimés en 3D sur des vétements qui

ressemblent a ceux produits en atelier de couture traditionnel.
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4.4.2 Description — Nom, date, dimension, matériel, couleur, forme, inspiration, technique, publication
/ acquisition

Jacket — ‘The Birth of Venus’, 2017. D’ampleur semi-ajustée, cette veste imprimée en 3D en matériel
flexible est disponible pour la fabrication sur mesure et personnalisable. Elle est doublée de tissu soyeux
traditionnel. Elle est disponible en treize (13) coloris de matériel flexible a I'apparence de caoutchouc
imprimé en 3D et douze (12) coloris de doublure soyeuse (danitpeleg.com). La conception des vétements
est réalisée au moyen d’AccuMark 3D de Gerber, un logiciel de conception de patron assisté a I'ordinateur,
et de YouniquePLM, un logiciel de conception 3D assistée par ordinateur
(https://apparelresources.com/technology-news/manufacturing-tech/danit-peleg-makes-history-ready-

wear-3d-printed-jackets-using-gerber-tech/).

La structure du textile imprimé en 3D est un quadrillé régulier de lignes en zigzag. Chaque ligne en zigzag
continu est d’une largeur d’environ 1,5 mm et d’une profondeur 5,5 mm. Seule la fermeture a glissiere

ainsi que la doublure de la veste semblent ne pas étre imprimées en 3D.

De facon générale, la motivation de Peleg est de réduire les déchets et I'empreinte écologique massive
que la fabrication de vétements implique, ainsi que celle de leur expédition. Elle suggére que chacun peut
choisir ce qu’il veut porter, et qu’il peut le produire ou et quand il le souhaite par I'utilisation de fichier

numérique a imprimer en 3D. (Peleg, 2020).

Plus spécifiquement, le matériel flexible utilisé pour imprimer en 3D la surface extérieure de cette veste
n’est pas identifié, mais Peleg (2020) affirme qu’il est recyclable. Le matériel semble étre de I'acide

polyactique (PLA) qui est effectivement recyclable.

4.4.3 Analyse en fonction de la flexibilité du matériel et de la conception écoresponsable

La premiére robe imprimée en 3D pour laquelle la flexibilité a d’abord été considérée est celle concue par
le designer Michael Schmidt et I'architecte Francis Bitonti et qui a été portée par Dita Von Teese en 2013
(https://www.dezeen.com/2013/03/07/3d-printed-dress-dita-von-teese-michael-schmidt-francis-

bitonti/). La flexibilité avait alors été concue de fagon mécanique. Des piéces juxtaposées et imbriquées
en répétition, évoquant le principe de la cotte de mailles des chevaliers médiévaux, permettaient a la

matiére rigide d’épouser les courbes du corps de la danseuse burlesque.
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Dans les créations vestimentaires imprimées en 3D de Peleg, la flexibilité et I'aspect durable, voir
écoresponsable, sont les motivations premieres de la designer

(https://www.thefashionatlas.com/en/atlas_en/danit-peleg-3d-printing-fashion.php).

Le Jacket — ‘The Birth of Venus’ n’en fait pas exception. Cette veste adresse la quéte d’améliorer le confort
du vétement entierement imprimé en 3D par sa structure extensible et par 'utilisation de matériel flexible.
La structure en quadrillé de lignes en zigzag permet a chaque ligne de s’étirer sous la tension du poids ou
du mouvement permettant au vétement de suivre le corps sans restreindre le mouvement. Le matériel
flexible permet une fluidité du vétement des qu’il a une certaine ampleur. Toutefois les vétements
imprimés en 3D de Peleg demeurent ajustés, semi-ajustés ou d’une ampleur limitée, voire immédiate au

corps.

4.4.4 Synthese de la tension manifestée entre I’écoresponsabilité et I'expression de I’émotion

Ecoresponsabilité

De fagon générale, la motivation de Peleg est de réduire les déchets et I'empreinte écologique massive
gue créent la fabrication de vétements ainsi que leur expédition vers les pays de destination. Cette quéte
s’aligne avec le critére de mode écoresponsable (3) Concevoir local et Iéger. Peleg suggere que chacun
puisse choisir ce qu’il veut porter, qu’il le produise ol et quand il le veut, par I'utilisation de fichiers

numériques a imprimer en 3D. (Peleg, 2020).

Plus spécifiquement, le matériel flexible utilisé pour imprimer en 3D la surface extérieure de cette veste
n’est pas identifié, mais Peleg (2020) affirme qu’il est recyclable. Ce matériel semble étre de I'acide

polyactique (PLA) qui serait effectivement recyclable et imprimable en 3D a nouveau (Rahimizadeh, 2020).

Emotion

Dans les créations imprimées en 3D de Peleg, I'émotion ne passe pas. D’ailleurs, I'expression de I’'émotion
ne semble étre un intérét pour la designer; je n’en ai trouvé aucune trace dans ses entrevues, ou dans les
articles consultés en ligne. Peleg se préoccupe principalement de réduire I’empreinte écologique et de

rendre le vétement imprimé en 3D portable au méme niveau qu’un vétement prét-a-porter traditionnel.

Synthese de la tension
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Peleg donne des conférences démontrant les méfaits de I'industrie de la mode sur notre planéte, de méme
gue les conditions de travail souvent inhumaines de cette industrie ultra polluante. Elle présente des
images choquantes et des statistiques désastreuses. Sa motivation est d’éduquer et de sensibiliser le grand

public sur ces enjeux d’une industrie sur laquelle nous devons compter au quotidien.

Dans le cadre de ses conférences, elle propose une solution alternative : celle de s’habiller entierement en
vétements imprimés 3D. Peleg martele sur le théme de I'écoresponsabilité; elle provoque I’émotion dans
son discours d’introduction, une émotion suspendue entre la surprise et la colére. Cependant elle ne

s’intéresse pas a I'expression de I’'émotion dans ses créations de mode.

Quand I'écoresponsabilité intéresse en premier lieu un créateur ou une créatrice de mode, I'expression
de I’émotion semble absent, et le ressenti de I'émotion lointain. Ce qui a été une intuition et ensuite repéré
dans une annexe de la these de Rissanen (2013), se confirme avec Peleg; les designers intéressés par
I’expression rejettent I'écoresponsabilité dans leur processus, tout comme les designers intéressés par
I’écoresponsabilité rejettent, consciemment ou non, I'expression de I’'émotion dans leurs créations de

mode.

Est-ce que l'intérét pour I'écoresponsabilité brime I'expression de I'émotion? Est-ce que les causes
activistes de maniére générale briment I'expression du sensible, de I'émotion? Peleg prend le réle éducatif
d’informer le grand public sur I'industrie polluante de la mode et de présenter sa solution de vétements
imprimés en 3D. Quand Peleg prend ce rble d’éducatrice, voire d’activiste, est-ce qu’elle se contraint a

restreindre sa créativité dans le but de demeurer écoresponsable?

44,5 Positionnement personnel

Dans ma pratique créative, une cons