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LES NOUVELLES TECHNOLOGIES DANS L'INDUSTRIE 
DE LA MODE : ENTRE CRÉATIVITÉ ARTISTIQUE, 
NOUVEAUX USAGES ET MARCHÉS ÉMERGENTS 

« La mode est un rendez-vous avec le temps 
(...) L'avenir appartient à ceux qui utiliseront 
les technologies de leur temps et satisferont les 
besoins et les envies des consommateurs. » 

Pierre Berge 

e vêtement n'est jamais neutre : il t émoi­
gne des représentations et des significations 
qu'une société offre d'elle-même en se consti­
tuant. La parure est ainsi riche de nombreuses 
significations : « la parure, pour André Leroi-

Gourhan, a avant tout une valeur ethnique, l'appar­
tenance au groupe est d'abord sanctionnée par le dé­

cor vestimentaire »'. Penser le vêtement, c'est donc 
penser ses relations au corps et à l 'environnement, 
ses relations aux autres et à soi-même : « La guerre, la 
prise d'une position hiérarchique et l 'amour condi­
tionnent le décor vestimentaire de tous les peuples »2. 
L'approche anthropologique du vêtement nous per­
met de penser celui-ci à la fois comme dispositif et 
comme opérateur socio-technique et symbolique. 
L'histoire du costume met en évidence l 'évolution 
spectaculaire qui s'est produite en matière de créa­
tion vestimentaire. 

Au fil du temps, la mode a évolué vers une plus gran­
de recherche de fonctionnalité. Les corsets, crinoli-
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nés et panières ont disparu des robes pour libérer le 
corps et lui permettre d'accéder aux activités moder­
nes, que ce soit dans le domaine du travail ou des 
loisirs. La mode des coiffures en échafaudage, ornées 
d'oiseaux, de cupidons, de brindilles et végétaux, 
lancée par Madame de Pompadour, si hautes que 
les femmes devaient se mettre à genoux en voiture3, 
nous paraît bien surréaliste aujourd'hui. Les robes su­
blimes d'un volume hors du commun, dessinées dans 
des étoffes précieuses et portées par les femmes de 
pouvoir, ne sont plus que d'ardents souvenirs d'un 
temps où le costume dissimulait des heures de toi­
lette et de recherche de sophistication, l'obsession du 
détail, un certain goût du secret. Toutes ces pièces 
de l'histoire que sont les robes de princesses qui ca­
ressaient les parquets tamisés des salles de bal restent 
comme autant de trésors que les récits de Mallarmé 
ou d'Oscar Wilde décrivent majestueusement dans 
leurs chroniques de mode, ces robes devant « ren­

dre légère, vaporeuse, aérienne pour cette façon su­
périeure de marcher qui s'appelle danser, la divinité 
apparue en leur nuage »4. 
Ces vestiges d 'un temps révolu, celui de Marie 
Antoinette et de Joséphine, ambassadrices de mode, 
continuent de nourrir l'imaginaire des grands cou­
turiers, comme John Galliano, qui a fait renaître ces 
images éternelles dans des créations contemporaines, 
comme celle qui met en scène une « néo » Marie 
Antoinette en robe rouge laqué, au collier de perles 
de sang5. Le créateur de mode a en effet ce pouvoir 
et cette exclusivité de façonner le tissu et son archi­
tecture comme une œuvre d'art, interrogeant le vê­
tement et ses parures sur leur propre statut (sont-ils 
œuvres d'art ou d'art appliqué ?), quand le vêtement 
devient un déploiement infini de rêve et de sophisti­
cations à travers le défilé de haute couture, ce que le 
prêt-à-porter ne peut se permettre, étant donné son 
impératif de production et de rentabilité dicté par 



une industrie qui ne peut qu'investir dans des modè­
les réalisables, commercialisables et rentables. 
L'évolution de la société, qui conditionne celle de 
la mode. La Révolution française et ses insurgés qui 
accusèrent l'aristocratie d'avoir mené les peuples à la 
famine en saupoudrant des quantités extravagantes de 
farine sur ses perruques, ont mené l'histoire du cos­
tume vers la conquête d'une plus grande liberté dans 
le choix de l'habillement, qui ne devait plus être dicté 
par la hiérarchie entre les classes sociales. Quant aux 
progrès croissants de l'industrie du textile, qui per­
mettent une amélioration des conditions de travail et 
un meilleur rendement, ils auront des répercussions 
sur l'industrie de la mode et la manière dont les so­
ciétés considèrent leurs vêtements. Et si les traditions 
ancestrales se poursuivent dans les cultures tradition­
nelles, nos vêtements ont peu à peu évolué vers des 
formes plus fonctionnelles et moins ostentatoires, 
allant parfois jusqu'à l'insignifiance, l 'uniformité et 
la répétition, incarnées par la mode occidentale du 
streetwear et du sportswear, qui a envahi le monde en­
tier. Or, dans toute nouvelle mode, il y a une recon­
version ou une insurrection, une rébellion par rap­
port au système, qui permet de lancer de nouveaux 
modèles. Dans ce contexte et avec un fort héritage, 
les créateurs contemporains doivent repenser en per­
manence les formes et les matières qui composent 
leurs vêtements, tout en rencontrant des obstacles et 
des effets de nostalgie qui se traduisent par les revivais, 
les classiques revisités, les phénomènes de récupéra­
tion et de mixage de tendances, comme en témoigne 
l'appropriation du style folklorique. Le phénomène 
de standardisation propre aux industries de masse, 
qui s'exprime dans le prêt-à-porter — lequel devient 
de plus en plus éphémère, conditionné par un choix 
démesuré et des prix de plus en plus bas qui permet­
tent un renouvellement rapide des gardes robes —, fait 
de la mode contemporaine une industrie mondiale 
complexe, ballottée entre la production de masse en 
provenance de l'Asie et la naissance d'une conscience 
plus citoyenne du marché, qui s'exprime à travers le 
commerce équitable et le concept de mode éthique. 
La mode est en effet de plus en plus concernée par 
le problème de l'écologie et du développement du­
rable, car de nombreux tissus synthétiques, comme 
le polyamide, le polyester, l'acrylique et l'élasthanne, 
sont des produits pétroliers transformés. L'apparition 
de nouvelles fibres d'origine naturelle, comme cel­
les issues de la betterave (biodégradables, on les uti­
lise pour fabriquer des filets destinés à la culture des 
moules), du chanvre (cinq fois plus résistant que le 
coton), du soja (doux comme de la soie, biodégra­
dable), des carapaces de crabes (ou fibre « crabyon »), 
ou du bois de bambou (antibactérien) constituent de 
nouveaux enjeux pour l'industrie du textile. 
Par ailleurs, la mode contemporaine rencontre les 
mêmes problèmes que l'art contemporain . Étant 
donné le nombre incalculable de jeunes créateurs, 
comparé aux quelques artistes et couturiers qui oc­
cupent le devant de la scène, mais aussi la richesse 

d'un héritage qu'il convient de connaître, ces mêmes 
jeunes créateurs doivent survivre — en utilisant les 
stratégies de communication spécifiques qui régulent 
le marché, faute d'être condamnés à disparaître. Par 
ailleurs, les grands noms de la mode étendent leur 
production au-delà de l 'habillement, afin de créer 
des produits qui représentent leur marque pour une 
diffusion plus large de leur image : « Les grandes mai­
sons de couture du XX e siècle produisent de tout, 
de l'habillement et la maroquinerie aux parfums et 
au maquillage en passant par les coussins, housses 
de couette, porte préservatifs, capucino, cendriers, 
cigarettes, beaux livres, laisses, lits banquettes, skis. 
Tou t ce qui peut porter la griffe d 'un créateur est 
aujourd'hui produit pour la consommation de masse. 
La mode est devenue une industrie qui pèse des mil­
liards de dollars. »6 

Dans ce contexte particulier, de nouvelles formes de 
création voient le jour, à travers la recherche & déve­
loppement appliquée aux vêtements. L'évolution des 
TIC et des sciences est à l'origine de nouveaux maté­
riaux, de nouveaux textiles et de nouvelles interfaces, 
comme les vêtements ou les tapisseries interactives7 

de Barbara Layne, mis au point avec son laboratoire 
de recherche subTela8, sur lesquels des motifs défilent 
grâce à des diodes émettrices de lumière, créant une 
rencontre entre tissu traditionnel et technologique. 
L'apparition des vêtements communicants9 ou technolo-
gisés donne un nouveau visage à la mode, entre com­
mercialisation et création pure. Les tissus intelligents 
représentent un marché en expansion, qui se dessine 
à travers les recherches effectuées dans le domaine 
des textiles du futur. Les applications sont multiples : 
une meilleure protection du corps en envi ronne­
ment hostile (vêtements thermorégulants, combi­
naisons de cosmonautes de plus en plus légères), la 
sécurité, l'autodéfense et la prévention (veste qui en­
voie des décharges électriques de plus de 80 000 volts 
aux agresseurs10, maillots de bain antinoyade pour les 
enfants"), mais aussi les textiles qui contribuent au 
bien-être du corps dans le domaine du cosmétique 
ou de la médecine par le biais de la microencapsula­
tion12 (collants hydratants ou amincissants, vêtements 
qui diffusent des vitamines, des parfums ou des médi­
caments), toutes ces applications ayant pour objectif 
de transformer les tissus en partenaires du mieux-être 
(dotés de propriétés bactériostatiques ou antistress), 
sont caractéristiques des préoccupations de la société 
contemporaine. Face à la commercialisation ou non 
de ces nouveaux textiles (car il y a encore des réserves 
sur ceux qui transmettent des substances, étant don­
nées les questions de dosage et d'allergies), les vête­
ments communicants affichent des messages et trans­
forment le corps en corps-écran, faisant le lien entre 
la notion de réseau dans son sens le plus traditionnel, 
à savoir la maille et le tissu, et le réseau de communi­
cation électronique, en diffusant des textes ou images 
à travers le textile. Ce phénomène s'est révélé tout 
d'abord de manière ludique dans les avant-gardes ar­
tistiques, comme le futurisme en 1913. Certains fu-
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turistes italiens, comme Balla, inventèrent un proces­
sus de communication inédite avec leurs vêtements : 
« Balla avait une ampoule colorée à l'intérieur de sa 
cravate qui avait la forme d'une petite boîte pourvue 
sur le devant d'un écran en celluloïd. Lors des phases 
les plus électrisantes de la conversation, il pressait le 
bouton et sa cravate s'allumait : c'était le moment de 
ses notes aiguës »13. O n peut cependant s'interroger 
sur cette fonction de communication, qui relève de 
1' « hypercommunicat ion » et du gadget. Les vête­
ments et accessoires communicants personnalisables 
déjà commercialisés comme les ceintures, bracelets, 
tee-shirt ou jeans14 concernent davantage une cible 
« jeune ». Mais les applications au domaine de la cho­
régraphie à travers les collaborations entre artistes et 
chercheurs ouvrent la voie à des pratiques inédites du 
corps dans l'espace. Certaines œuvres de l'art actuel 
se tournent vers l'esthétique relationnelle ou encore 
vers des esthétiques fonctionnelles, comme les vê­
tements-enveloppes de Lucy Orta. L'idée de l 'œu­
vre comme médiation culturelle ou « remédiation » 
sociale est particulièrement intéressante à explorer, 
en lien avec les vêtements communicants . Joanna 
Berzowska15 et son équipe de recherche XS Lab 
ont élaboré des créations textiles qui réagissent au 
toucher en changeant de couleur ou en s'allumant, 
possédant la mémoire du contact physique, comme 
Intimate Memory (2005) ou des robes qui se connec­
tent les unes aux autres16 par le biais de boutons pres­
sion, reliés à un dispositif qui permet d'illuminer le 
vêtement comme un ciel étoile, Constellation Dresses 
(2005)17. Les vêtements créés par Sha Xin Wei18 , 
dont les matériaux textiles sont chargés d'électroni­
que et de capteurs, créent des environnements varia­

bles et interactifs à travers le corps et la gestuelle des 
intervenants, poursuivant ainsi le lien entre le tissu 
technologisé et son milieu, qu'il soit social ou archi­
tectural. Les espaces chorégraphiques ainsi créés grâ­
ce à une intuition individuelle, créative et collective 
du corps, comme dans son œuvre TGarden" (2001-
2002) font appel à l'improvisation. Or, l'exigence de 
lien social et de partage du sensible qui émane de ces 
créations entre en conflit avec un certain individua­
lisme du vêtement. La question se pose de l 'autono­
mie de ces objets et des interactions qui ne sont pas 
toujours contrôlables entre le vêtement technologisé 
et le corps qui les porte, telle la robe aux trois fleurs 
de Joanna Berzowska, Kukkia20 (2005), dont les pé­
tales s'ouvrent et se ferment lentement en effleurant 
le visage de façon autonome grâce à l'action du niti-
nol21. Certains vêtements changent de volume grâce 
à l'intervention du spectateur. À la fois structurale et 
délicate dans son tissu en organdi de coton blanc, la 
robe de Ying Gao22, Walking City (2006) se trans­
forme en fonction de l'intensité d 'un son ou d'un 
mouvement qui a lieu à proximité des capteurs qui 
se cachent sur sa surface, introduisant une interac­
tivité toujours renouvelée. La forme des structures 
gonflables est l'origami23, qui se gonfle et se repose 
selon la participation du spectateur. Cependant, ces 
vêtements technologisés, élaborés dans des laboratoi­
res de recherche, ne sont pas destinés à la commer­
cialisation, mais plutôt à des applications artistiques. 
D 'un point de vue légal, écologique et sécuritaire24, 
ils ne trouvent pas d'applications industrielles pour la 
production de masse. 

Mettre en scène et se mettre en scène dans le mon­
de, nous invite à nous interroger sur les problèmes 

32 



Barbara Layne, Studio Sub Tela, Jackets, 2006 . 

contemporains de l ' identi té, de l 'appartenance à 
un groupe ou à une tribu, voire du communauta-
risme, mais aussi sur le phénomène de transparence 
des émotions25, sur la frontière entre cacher et mon­
trer qui est au cœur du vêtement même, ainsi que 
sur la relation nouvelle qui s'institue entre l'intime 
et le public. S'il est vrai que « le corps, en fonction 
des thèses spiritualistes en usage dans le monde tra­
ditionnel, était censé envelopper l'âme », il convient 
alors de se demander ce qu'il en est aujourd'hui , 
avec le vêtement communicant. S'agit-il d'une autre 
« ouverture de l'âme » après son enveloppement, qui 
fut la première fonction du vêtement dans le monde 
traditionnel ?26 
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