N

N

Le design critique et les nouveaux enjeux de conception:
un territoire historico-géopolitique de 1960 a nos jours

Gwenaélle Bertrand

» To cite this version:

Gwenaélle Bertrand. Le design critique et les nouveaux enjeux de conception: un territoire historico-
géopolitique de 1960 & nos jours. Art et histoire de ’art. Université de Strasbourg, 2016. Francais.
NNT: 2016STRAC024 . tel-01599267

HAL Id: tel-01599267
https://theses.hal.science/tel-01599267
Submitted on 2 Oct 2017

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://theses.hal.science/tel-01599267
https://hal.archives-ouvertes.fr

ECOLE

/’ UNIVERSITE DE STRASBOURG . g i

DES

ECOLE DOCTORALE DES HUMANITES — ED 520

EA 3402 - APPROCHES CONTEMPORAINES DE LA CREATION ET DE LA REFLEXION ARTISTIQUES

TH ES E présentée par :
Gwenaeélle BERTRAND

soutenue le : 07 novembre 2016

pour obtenir le grade de : Docteur de I'université de Strasbourg
Discipline/ Spécialité : Arts - Arts Visuels (design)

Le design critique et les nouveaux
enjeux de conception

Un territoire historico-géopolitique de 1960 a nos jours

THESE dirigée par :
[M. LITZLER Pierre] Professeur des universités, Université de Strasbourg
RAPPORTEURS :

[Mme BEYAERT-GESLIN Anne]

[Mme YOUNES Chris]

Professeur des universités, Université Bordeaux Montaigne
Professeur des écoles d’architecture, Ecole Nationale Supérieure

d’Architecture Paris-La-Villette

AUTRES MEMBRES DU JURY :

[M. PAYOT Daniel] Professeur des universités, Université de Strasbourg






LE DESIGN CRITIQUE
ET LES NOUVEAUX ENJEUX
DE CONCEPTION

UN TERRITOIRE HISTORICO-GEOPOLITIQUE
DE 1960 A NOS JOURS







« LE PIMENT DU
REVE EST ABSOLU
POUR LA CONNAIS-
SANCE DE L'"HOMME

CONCRET. »*

Binswanger, Paris, Desclée
de Brouwer, 1954, p. 9.



TITLE

ABSTRACT

Critical design and
new challenges of

conception

A historico-geopolitical
domain from 1960 up
to the present day

KEYWORDS
Critical design ;
crisis ;
shifting ;
spacing ;
mismatching ;
hybridization ;
fragment ;
preferable ;
body ;

device ;
protoform ;
prosthesis ;

dysfunction.

This research work aims to contribute to the study of the new
challenges of conception raised by critical design. In several
respects the corpus of this thesis is based on a history of coun-
ter history, a way of doing and thinking whose conspicuous
historicity takes place in the late sixties when a few designers
decided to reconsider the notion of project and stray from the
straight and narrow in order to question society through the
means of design.

The notion of criticism - from the Greek krinein meaning « se-
parate », « sieve », « discriminate » - takes on its full meaning
by introducing a shift (not a break) which makes room for inter-
vals and allows sensitive thinking and conception. From human
enhancement to human modification, this thesis also reveals a
number of concerns which go beyond the invention of artificial
means and touch upon biological aspects. The transformations
of common are expressed through the human body, heteroto-
pias where hybridizations and unexpected events go against
conditioning and standardization of creation. The artefact is no
longer the condition of tangible inertia but the state of a frag-
ment, a prosthesis completing man and putting infra-organical
relationships into relief. Considering that the critical dimen-
sion in the field of design has been exhausted, this research
highlights a few ways to deconstruct the operating principles

of this discipline as well as its reinventions.



RESUME

Ce travail de recherche contribue au questionnement sur les
nouveaux enjeux de conception soulevés par le design critique.
A plusieurs égards, le corpus de cette thése repose sur une his-
toire de la contre-histoire. Une maniéere de faire et de penser
dont 'historicité la plus évidente se situe a la fin des années
1960, lorsque certains designers ont souhaité porter le projet
vers la mise en ceuvre d'un écart afin d'interroger la société par
les moyens du design. Une attitude qui instaure la conception a
l'instar d'une logique de la désadaptation des habitudes et des
maniéres conventionnelles de penser.

La notion de critique, du grec krinein, qui signifie « séparer », « par-
tager », « distinguer », prend ici tout son sens en instaurant, non
pas une rupture, mais un déplacement, qui aménage des entre-
deux et ménage des porosités de la pensée et de la conception.
De l'individu augmenté a l'individu modifié, cette thése révéle
de surcroit, l'inquiétude d'une mainmise au dela de l'invention
de l'artificiel et aux abords du biologique. Les transformations
du commun se donnent a lire au travers du corps qui se fait
support de visibilité. Des hétérotopies ou les hybridations, les
accidents, vont a l'encontre du conditionnement et d'une nor-
malisation de la création. L'artefact n'est plus la condition de
l'inertie matérielle, mais 'état d'un fragment, d'une prothése
qui compléte 'homme et met en exergue une relation de l'in-
fra-organique. Au gré d'un épuisement de la question du cri-
tique en design, nous décelons des moyens de déconstruire les

systémes de la discipline et ses réinventions.
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INTRODUCTION DE LA THESE

REINVESTIR LE PROJET

Cette thése a comme sujet le design critique et les nou-
veaux enjeux de conception. L'intérét repose sur la valorisation
de certaines modalités de conception afin d’en saisir toute leur
puissance. L'objet de cette étude met en exergue un territoire
historico-géopolitique de 1960 a nos jours et révéle des croise-
ments entre le projet de design et la constitution de la société
occidentale. Pour autant, les deux termes design et critique® ne
vont pas de soit, mais leur proximité interroge la disposition du
designer a faire état de nouveaux paradigmes. C'est alors par
une considération singuliére du critique et son exercice, que la
présente thése s'attache a comprendre comment, en instaurant
une volonté de crise, une attitude de discernement et une lo-
gique de jugement, le design améne-t-il a de nouveaux en-
jeux de conception ? Nous ne prenons donc pas appui sur la
figure du critique qui fait l'analyse d'une ceuvre extérieure a
son objet, mais bien d'un designer qui interroge les construc-
tions du monde par le biais de ce qu'il produit et de la ma-

niere dont il le fait.

02. Le terme critique vient
du grec krinein qui signifie
« séparer », « partager ».



03. Allochronotope, ce terme
emprunté a Donna Haraway
sera précisé au fil de la these.
Il s'agit d'investir, a la fois, un
temps «allochronique» et un
lieu «allotopique» afin de
discuter la normalisation des
conduites et faire de ce jeu des
temporalités et des différents
lieux, un modele de l'écart.

Considérer l'espace commun comme le lieu des dissensus
intelligibles, améne a définir la conception en design critique au dela
du critére de 'habitabilité méliorative de notre monde et au travers
des déplacements. Ces espaces alternatifs mettent en exergue la dia-
lectique du territoire fictif au croisement d'une ontologie de l'acte.
Les maniéres de faire présentées dans cette recherche, interrogent
une histoire de la contre-histoire par laquelle le projet de design, dé-
terminé comme un espace en suspension, ameéne aux représentations
du doute et de l'écart. La dimension critique abordée n’est pas celle
d'un engagement contestataire mais un regard porté sur les maniéres
d’investir les nouveaux enjeux de conception, entre histoire, géogra-
phie, politique et poiétique des artefacts, c’est une cartographie d'un
design « allochronotope »°* que nous tenterons d’explorer.

La difficulté de cette these émane de la complexité des
projets eux-mémes. Au sein de la conception, le design critique se
constitue par la reconsidération des méthodes, des instruments et des
démarches de projet sous la forme de mutations, d‘actes provisoires
et fragiles dont il faut essayer de se saisir. Aborder ainsi, l'idée d'un
design critique pour corroborer l'émancipation de 'homme et faire du
design une modalité pouvant contribuer a la transformation sociale,
nous aménent indéniablement a une forme d’élitisme et lorsque l'on
s'affaire a préciser les enjeuy, ils deviennent autres et nous échappent.
Voici l'embarras d’'une recherche encline a nous questionner sur des
actes de réflexion avant-gardiste, de décloisonnement, parfois de
marginalisation qui peuvent, une fois acceptés par un large public,
perdre de leur pertinence par une intégration des maniéres de penser
et de faire et une normalisation des conduites.

Méthodologiquement, la thése est construite autour de deux
grandes parties, la premiére s'intitule Le design critique : un design
provisoire dans un état en crise et la seconde, L'‘émancipation des
conceptions monolithiques : vers une nouvelle forme politisée du design
critique. Au travers de ces deux moments, l'un qui acte le caractére
provisoire de ces démarches sans néanmoins en contester la perti-
nence, ni l'intérét, et 'autre, qui contredit cette pensée du transitif
et suggere, au contraire, de concevoir ces manieres de faire dans leur
aptitude a pérenniser une logique, la thése interroge dans son en-
tiereté, la perspective du design comme processus inquisiteur pour
de nouveaux enjeux de conception. Les modeéles sollicités sont nom-
breux et révelent pour la plupart, 'emploi de la fiction, de l'imagerie,
de la protoforme et de la prothése. Ainsi, a la vue des résultats de ces
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deux parties, entre héritage historico-géopolitique et déplacement de
la question, ce design de la reconsidération, semble a son tour, pou-
voir étre révisé. En définitif, la recherche nous conduira a privilégier la
déconstruction plutét que la critique.

Réinvestir le projet n'est pas l'annihiler mais le penser dif-
féremment. Si nous prenons la métaphore du filet que le philosophe
Vilém Flusser utilisait afin d’expliciter les tenants du projet de design,
nous comprenons que jeté au loin, le filet peut, par ses lignes, instau-
rer les régles, les mesures, la relation et, par ses noeuds, induire des
« points de cristallisation». Et ainsi, pour 'auteur, a l'intérieur méme
de la réalisation, « l'impératif et l'indicatif fusionnent, ce qui doit étre
et ce qui est, la valeur et la réalité ; les valeurs accedent a la réalité, et
la réalité accede a la valeur. »° Cependant, en conservant cette méme
image, nous pourrions nous demander comment le projet de design
critique instaure des liens la oU auparavant ne subsistait qu‘un vide ?
Au dela des regles, des mesures, de la relation et des points de cris-
tallisation, il y a vraisemblablement des vides salutaires qui aménent
a comprendre la maniére dont le projet se construit et sollicite une
réalité parmi d'autres. Et ainsi, U'impératif et l'indicatif, ce qui doit étre
et ce qui est, sont supplémentés par le conditionnel, c'est-a-dire, ce
qui pourrait étre.

Nous entendons souvent qu‘avec des «si», nous pourrions re-
faire le monde ; exactement, et si nous pouvions oser le croire ? Ce tra-
vail de recherche se constitue par les intentions de rendre hommage a
des pensées et des projets qui sortaient de la norme et se débattaient
d'une injuste mise a l'écart. Mais également, de témoigner un opti-
misme envers l'actualisation chronique de ces questions qui, de 1960
a nos jours, révelent cing décennies de déplacements, d'excés et d'al-
térités. De son étymologie grecque, critiquer c'est «séparer», déméler
le bon du mauvais, mais c’est aussi mettre en doute, écarter et rejeter
l'autorité des dogmes, des conventions et des préjugés®. C'est ainsi
prendre ses distances et aller au devant des aventures.

Les méthodes et les instruments revisités par les designers
démentent la principale acception de la consommation comme pra-
tique idéale. C'est également, 'aveu de la persistance d'un insoluble
écart entre nos représentations et la réalité. A la fin des années 1960,
le designer Victor Papanek semblait défendre l'idée que le monde
nous échappait a mesure que nous le faconnions.
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SCENARISATION ET DUPLICITE

La fiction devenait alors cet impossible qui permettait d'abor-
der la question du préférable pour laquelle il ne s'agissait plus de
penser l'immédiateté mais de sonder ses conséquences. La scénarisa-
tion ouvre ainsi au design la duplicité de pouvoir redouter et préférer
dans un méme élan. C'est certainement ce que nous pouvons retenir
des architectes radicaux en Angleterre et en Italie. Leurs méthodes
s'annoncaient divergentes, l'une privilégiait une exemplarité de la
société hédoniste par le biais des représentations festives et l'autre,
au contraire, semblait signifier l'inquiétude d'un hédonisme excessif.
Les modalités s'opposaient astucieusement et éclairaient l'intérét
d’'habiter autrement les réalités avec pour l'un, le recours a la figure
humaine, l'événement et l'information et pour l'autre, 'abandon du
flux au profit de la mégastructure. Néanmoins, ce qui prévalait dans
les deux démarches, c'était la perspective d’'une modernité exacerbée
au point de son déclin.

EBRANLEMENT DES DISCIPLINES

Si les Radicaux ont initié cette condition, les années 1970 ne
sont pas en reste avec le Contro-design et ' Anti-design qui plébiscitent
I'ébranlement des disciplines par un décloisonnement des spécifici-
tés. Rapidement, l'échelle de la ville, de la collectivité, de l'espace
environnant semblait se réduire et se dérober a l'échelle du corps, du
fragment, faisant ainsi, des expérimentations et du tangible recoupé
dans ses retranchements, des espaces incubateurs. Les séminaires de
la Global Tools mettaient a 'épreuve ces notions et annoncgaient un
paysage post-moderne incertain. Alors que les Radicaux dénoncaient
une crise du sens, les designers des années 1980 supposaient une
crise de l'objet et de son statut. Le groupe Memphis ordonnait l'es-
pace domestique suivant une monumentalisation de l'objet mais a
plus forte raison, cette attitude virale, intrusive a l'égard des espaces
artificiels, annoncait une crise des logiques de faire et des méthodes
investies.

PAYSAGE HETEROCLITE ET HETEROGENE

Dés le début des années 1990, le paysage créatif semblait se
présenter de maniére hétéroclite et hétérogéne. Il n'y avait plus d'es-
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poir sur le bien fondé des normes salvatrices, mais en leurs compré-
hensions éclectiques et singuliéres par lesquelles il était possible de
s'attacher a cette entreprise de désédimentation® des énoncés. Les
designers apprenaient ainsi, a composer plus qu’a inclure et exclure.
Le collectif de design Droog semblait capturer avec justesse cette
logique compositionnelle qui n'admettait plus la correspondance et
la complémentarité, mais la dissonance comme forme d’'agencement.
Au croisement des disciplines, nous pouvons admettre que ces jeunes
designers procédaient par reprise, collage et assemblage afin de révé-
ler la diversité du monde et mettre fin a cette volonté de la norme et
du standard.

Du DISPOSITIF AU CORPS

La relation au corps et a l'objet, quant a elle, semblait se di-
versifier depuis les années 1970 et s'exposer aux risques des corps
modifiés dans leur biologie. Il semblerait qu'au dela d'un individu
augmenté par les équipements qui l'entoure, les années 2000 inau-
gurent le projet de design aux abords des modifications génétiques
et par une attitude qui s'exerce au dela du tangible et a proximité du
fictif. Dans ces conditions d'un tout possible, déroger aux régles n'ad-
met pas une déraison mais au contraire, la nécessité de questionner
ce qui apparait comme inévitable. Le régne de l'objet, aprés avoir été
celui des infrastructures et des structures, se déploie a nouveau et
s'immisce dans celui de l'inframince, du corps biologique, de la cellule
et du vivant au croisement du machinique. Plus que de l'objet, c’est la
considération du dispositif et de son processus qui organisent désor-
mais nos sociétés artificielles.

A propos, nous devons le terme dispositif 8 Michel Foucault
lorsqu'il précisait que la société était semblable a une machine qui ré-
gulait les comportements humains®. Lors d'un entretien, il comparait
les dispositifs a un réseau bien pensé d'«un ensemble résolument hé-
térogene.»® C'est ce réseau qu'il convient de mesurer et de défendre
tel linconciliable conciliable. Si les dispositifs conditionnent nos
comportements, que se passe-t-il lorsqu’il préexiste en leur sein, une
pensée des comportements déviants ? De la définition foucaldienne
du terme dispositif, pouvons-nous prétendre parvenir a en tirer sa-
tisfaction lorsque ces derniers sont supposés déconditionnants ?
En effet, c'est parce que le dispositif donne a voir un projet que l'on
peut, au travers de son détournement, donner a expérimenter l'exces,
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09. Au fil des pages et a plu-
sieurs instances, vous trouverez
le terme dispositif sans pour
autant que la définition que
nous défendons soit rappelée.
Il convient donc de préciser
qu'il s'agit bien de la réflexion
empruntée a Michel Foucault
puis a Giorgio Agamben

avec ceci de différent que
selon notre recherche, si les
dispositifs sont revisités, alors
ils peuvent étre 'lamorce d'un
contre-pouvoir et soutenir le
principe d'individuation au dela
de son illusion. C'est au travers
de ce présupposé que le
groupe de mots critical design,
énoncé pour la premiére fois
en 1999 par Anthony Dunne,
semble acquérir sa pertinence
et vérifier l'intérét de son usage
dans le projet.

10. Giorgio Agamben, Qu'est-ce
qu'un dispositif? (2006), traduit
de litalien par Martin Rueff,
Payot & Rivages, Paris, 2007.

11. Ibid. p. 31.

12. Ibid. p. 39.

13. Ibid. pp. 26-27.

l'envers et ainsi, faire de son systéme, une méthode adéquate pour
troubler l'individu. De ces dispositifs® du trouble, se coordonneraient
alors des espacements. Le philosophe italien Giorgio Agamben®
ouvre cette question a tous les objets qui nous entourent ainsi qu‘aux
langages et aux écritures. L'auteur écrit :

« j'appelle dispositif tout ce qui a, d’'une maniére ou d’une autre,
la capacité de capturer, d'orienter, de déterminer, d'intercepter, de
modeler, de contrdler et d'assurer les gestes, les conduites, les opi-
nions et les discours des étres vivants. Pas seulement les prisons
dong, les asiles, les panoptikon, les écoles, la confession, les usines,
les disciplines, les mesures juridiques, dont l'articulation avec le
pouvoir est en un sens évidente, mais aussi, le stylo, l'écriture, la
littérature, la philosophie, l'agriculture, la cigarette, la navigation,
les ordinateurs, les téléphones portables et, pourquoi pas, le lan-

gage lui-méme [...] »**

L'augmentation des dispositifs aménerait indéniablement a une dilu-
tion du sujet car au travers d’eux, l'individu se pense libre sans que
cela ne soit réellement le cas. Cette forme de répression qui sépare
l'étre et l'action et plus fondamentalement, l'individu de son envi-
ronnement naturel, suppose une obligation de résister. C'est ce que
l'auteur articule autour de l'acte de profaner et qu'il définit comme
la restitution des dispositifs «au libre usage des hommes»*? sans
néanmoins, préciser qui sont les profanateurs. L'auteur prend égale-
ment, soin d'énoncer qu'il ne s'agit pas de plébisciter la destruction
des dispositifs, mais bien leur profanation. Sans s’attacher au détour
théologique que Giorgio Agamben soutient ou encore a cette fatalité
oppressive, nous observerons, certainement, que cette entreprise de
profanation crée des dispositifs surprenants et qu'il convient de les
appréhender au travers des expérimentations. Et ainsi, au lieu de viser
«a la création des corps dociles», ces dispositifs semblent encourager
un processus de subjectivation réel et non exhaustif qui, peut-étre,
n'est pas plus consistant (est-ce le but?), mais en définitif, est moins
une mascarade de l'expérience libre que les principes de gouver-
nementalité. C'est ainsi, au travers d’architectes et de designers qui
font de ces instruments non plus «ce en quoi et ce par quoi se réa-
lise une pure activité de gouvernement sans le moindre fondement
de U'étre»** mais une réflexion sur les devenirs étre en jeu que nous
tenterons d'appréhender la problématique de recherche.
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La scénarisation ouvre au design des possibilités diésées par
le jeu des duplicités dans une époque confrontée a 'ébranlement des
disciplines. L'appréhension de ces dernieres différe alors et améne a
un paysage hétéroclite et hétérogéne. Mais plus fondamentalement,
ce que nous pouvons sonder et déterminer au travers du design cri-
tique, c’est la relation du dispositif au corps comme lieu des rapports
de force entre pouvoir, savoir et individu.

Concernant la relation entretenue a l'histoire des sociétés
occidentales de ces cinquante derniéres années, il va de soit, que ce
sont les allers et retours entre les différents moments et les maniéres
dissemblables d'aborder le projet, qui, a priori,donneront de la consis-
tance a notre propos. En effet, plutdét que d’'étre fermé sur lui méme,
le plan de la thése qui structure les idées et les grands schémes de
réflexion, favorise aussi l'émergence de thémes qui se font échos, se
heurtent et qui possiblement se contredisent ou se complétent. Tel
qu'imaginé, il n'est pas l'expérimentation d'un discours limpide et
ordonné sous la forme d'un point de départ et d’un point d'arrivée
mais bien celle des allers et retours parfois chronologiques, d’autres
fois poiétiques afin de vérifier certaines hypothéses. Cette écriture
souhaitée transversale, encourage les inattendus et dévoile des oc-
currences profitables au vaste champ de l'étude. La plus surprenante
réside sans doute dans le choix d'apporter par moment, une lecture
plus abstraite du projet et de ses enjeux au travers de résonances avec
la philosophie occidentale du XXe siecle qui, nous l'espérons, feront
de ce texte, un support a penser et a dépasser.
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PARTIE 1.

LE DESIGN CRITIOUE :

UN DESIGN PROVISOIRE

DANS UN ETAT EN CRISE

Du latin provisus et du verbe providere qui signifie
« prévoir, pourvoir a »*4 et du latin médiéval provisorius qui est
« relatif a une provision », le provisoire n'est pas seulement
un caractére palliatif, son usage requiert de « prévoir » et de
« pourvoir a » un besoin. A son emploi, est souvent associé une
situation d’urgence qui n'offre pas le privilege de prendre le
temps d'instaurer un nouveau rapport déterminé dans sa du-
rabilité. Un état en crise serait alors l'un de ces moments qui
nécessite le recours a une ou plusieurs entités provisoires afin
d'agir promptement et de rétablir l'ordre. Dans ces circons-
tances, nous pourrions envisager le design critique comme
'une de ces instances passagéres qui néanmoins, allie les qua-

lités de prévention et de remédiation.

14. CNRTL, provisoire, [en
ligne] <http://www.cnrtl.
fr/definition/provisoire>,
(consulté le 03 juin 2015).






CH1. LE FOYER EPIDEMIOUE :

DE L’HETEROGENEITE DES CRISES A LA

SUCCESSION DE MUTATIONS STOCHASTIQUES

1. INTRODUCTION

L'épidémie se définit par une « augmentation inhabituelle et
subite du nombre d'individus atteints d’une maladie transmissible
existant a l'état endémique dans une région ou une population don-
néex».'> L'état endémique que pourrait révéler cette contagion suppose
sévir de maniére constante si bien que sa nature inébranlable rend
ardue la complétude d'une éradication totale. Néanmoins, dans ce
foyer épidémique d’ordre non biologique mais intelligible, il semble
que l'hétérogénéité des crises dont l'ensemble des phénomeénes in-
combe a sa déferlante hétérogénie, conditionne les altérations dans
un processus aléatoire qui ne stigmatise pas une seule ouverture mais
d'incommensurables trajectoires. Dépendant d'un contexte ou d'une
occurrence singuliére, l'épidémie est alors inhabituelle mais subite et
sa propagation est prompte.

Les crises que rencontre le design des Trente Glorieuses®
puis, a partir du milieu des années 1960 sont nombreuses et pro-
fondes. Dans leurs développements, elles remettent en question la
société hédoniste et la valeur que nous accordons a la satisfaction
de nos besoins. Ce premier foyer alimente des troubles encore plus
insondables comme la crise du sens qui réévalue l'objet et son sta-
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15. CNRTL, épidémie, [en ligne]
<http://www.cnrtl.fr/definition/
épidémie>, (consulté le 29 avril
2015).

16. Jean Fourastié, économiste
francgais invente l'expression

« Les Trente Glorieuses » apres
la publication de son ouvrage
Les Trente Glorieuses, ou la révo-
lution invisible de 1946 a 1975,
Paris, Fayard, 1979, 300 p.



17. CNRTL, besoin, [en ligne]
<http://www.cnrtl.fr/definition/
besoin>, (consulté le 27 avril
2015).

18. Adolfo Natalini, 1971. Ré-
férence originale inconnue, ci-
tation utilisée a de nombreuses
reprises et notamment lors de
la journée d'étude Erut Cetihcra
organisée a l'école nationale
supérieure d'art de Bourges,

le 17 octobre 2012, confé-
rence de Gian-Piero Frassinelli,
ancien membre de Superstudio,
en collaboration avec le FRAC
Centre. [En ligne] <http://www.
ensa-bourges.fr/index.php/
fr/la-recherche/2016-01-15-
10-05-37/l-objet-de-l-expo-
sition/archives-objet-expo-
sition/155-architecture-ex-
posee-rencontres/1082-17-oc-
tobre-2012, (consulté le 10 juin
2015).

tut ainsi que les logiques de conception du designer. Tel un instant
en suspension, inlassablement nébuleux, le design de ces cinquante
derniéres années semble se présenter comme provisoire et enclin a
soulager un état en crise tant les marasmes de la société occidentale
semblent multiples et imprévisibles.

2. Y-A-T-IL CRISE DES BESOINS »

Un besoin est l'expression d'une «situation de manque ou
prise de conscience d'un manque »*7 selon la définition francaise. En
sciences humaines, principalement en sociologie et en politique, le
mot est généralement employé au pluriel afin d'insister sur les be-
soins de 'lhomme, de la société et de I'Etat tout en affectant différents
degrés, besoins primaires et secondaires notamment. Cette idée de la
nécessité est alors apparentée a celle du manque et ainsi, les besoins
seraient pour les hommes et les institutions des nécessités a combler.

A. ASSURER LES BESOINS PRIMAIRES ET RENDRE ATTRACTIFS
LES BESOINS SECONDAIRES

Si nous acceptons le design comme une discipline qui aide
a assouvir les besoins des hommes et de U'Etat, alors nous pourrions
aussi supposer que cette derniére puisse a la fois concerner le dé-
nuement des biens matériels ainsi que l'indigence des nécessités pre-
miéres. Cette perspective pourrait justifier 'application d'une échelle
de mesure susceptible de classer les projets de design entre d'un
coté les besoins vitaux et de l'autre, les besoins secondaires voire
tertiaires. Nous pourrions alors juger de la perniciosité d'un projet
ou a l'inverse de sa générosité. Mais pour Adolfo Natalini, architecte
et membre fondateur du groupe Superstudio, il ne s'agissait pas de
laisser courir toute sorte de projet sur la balance car « si le design est
plutdt une incitation a consommer, alors nous devons rejeter le design
[...] jusqu’a ce que tout acte de design ait pour but de rencontrer les
besoins primordiaux. »*#

Dés le milieu des années 1960, la crise des besoins était évi-
dente et sans précédent. Dans ces années d'aprés-guerre, la recons-
truction des territoires était une priorité et les sociétés occidentales
commencaient & bénéficier d’un niveau de vie confortable. A cette
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époque, la relance économique des pays développés se faisait prin-
cipalement par la consommation de produits et de services devenue
un réel mode de vie. Dans cette effervescence consumériste, certains
designers se sentaient ébranlés et ne reconnaissaient plus la valeur
morale de leur discipline, qui pourtant, depuis la Révolution Indus-
trielle, ceuvrait en faveur de la démocratisation des biens.

1. UN CONTEXTE : DEUX LOGIQUES

En 1966, le designer Victor Papanek fondait le mouvement
Design for Need par lequel il soutenait l'idée que le design devait
s'occuper des véritables besoins comme l'eau potable, la nourriture,
la santé, etc. Il souhaitait revenir aux nécessités, a l'essentialité des
choses et de la production. A contrario, dans le confort des Trente
Glorieuses, les individus commencaient a consommer avec plaisir des
objets superflus, ils n'achetaient plus seulement parce que leurs pro-
duits - ménagers, vétements, accessoires - étaient usés mais ils ache-
taient pour consommer. L'industrie s’est alors alignée a ce marché de
la gadgétisation et a tourné le dos aux conceptions humanitaires, seul
le profit comptait. C'est ainsi que Victor Papanek, par une réfutation
radicale de la définition de la société hédoniste occidentale, s'oppo-
sait a son plein essor et concevait des objets pour les minorités. Si le
créateur nous a quitté en 1999, il a cependant, affranchit une pensée
d’un design social relevant d’une éthique humaine et environnemen-
tale. Par ses nombreuses collaborations avec 'UNESCO et les retrans-
criptions de son travail sous la forme de conférences, d'enseignement
puis d'ouvrages, Victor Papanek était parvenu a insuffler une réelle
capacité du design a ceuvrer pour des causes plus salutaires que l'oi-
siveté.

Victor Papanek était autrichien, mais il a été contraint de fuir
Viennedés 1939 enraisonde laproximité géographique etidéologique
de son pays natal avec les préceptes nazis de l'Allemagne. C'est ainsi
par contrainte que le designer découvrait la culture nord américaine
et analysait avec stupeur la consommation excessive mais adulée par
les individus. Cette observation a certainement renforcé ses convic-
tions personnelles et rendu légitime son approche plus ambitieuse
du design. Les quelques chiffres suivants, datant de 'année 1960 aux
Etats-Unis, proposent une image assez stupéfiante entre 'évolution
des secteurs d'activités, l'augmentation des femmes salariées et la
progression exponentielle de l'indice de production. En 1960, les
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19. Wikipédia, chiffres clés de
l'année 1960 aux Etats-Unis,
la source n'est pas avérée
néanmoins, ce n'est pas tant
l'exactitude des chiffres qui
m'intéresse mais une idée
générale de ceux-ci, [en ligne]
<http://frwikipedia.org/
wiki/1960_aux_Ftats-Unis>,
(consulté le 27 octobre 2014).
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Schéma illustrant la progres-
sion exponentielle de l'indice
de la production industrielle
des Etats-Unis entre 1945 et
1960. © MAXWEN

Tin Can radio, Victor Papanek
avec l'aide de George Seeger,
1966. © Victor J Papanek
Foundation.

Etats-Unis comptaient 180 millions d’habitants, nous savons que la
population active était composée de 9 % de fermiers, 33% d’ouvriers
et 48 % dans le tertiaire, sachant également que 36 % des femmes de
plus de 16 ans (ce qui représentaient 23 millions de femmes) étaient
salariées. La production industrielle était trés largement représentée
passant de l'indice 65 en 1945 a l'indice 110 en 1960.*° Au travers
de ces chiffres vertigineux, nous parvenons a saisir le contexte éco-
nomique de ce début de décennie qui, historiquement, marquait un
tournant culturel. Les logiques de travail n’étaient plus les mémes et
la consommation devenait un plaisir que pouvait désormais s'offrir
le travailleur. Les villes ont commencé a s’accroitre et a se structurer
non plus autour de 'eau mais autour des centres commerciaux ; cette
image, assez sinistre, montre a quel point la consommation est de-
venue un phénomeéne vital pour la population. Les supermarchés ont
remplacé les épiceries de quartier et a proximité des villes, dans les
périphéries, apparaissaient pour la premiére fois des hypermarchés.
Véritables concept stores, ces lieux d'achats sont trés tét devenus les
symptémes de la société, malade et boulimique, seul le plaisir com-
pulsif du commerce parvient a combler les manques.

2. LE RENONCEMENT AU SUPERFLU

En revanche, renoncer au superflu était un positionnement
susceptible de définir l'activité du designer Victor Papanek. Il est alors
vrai que sa radio Tin Can n'était pas des plus attractives visuellement,
ni olfactivement — puisque le premier prototype trouvait son énergie
dans la bouse de vache séchée — cependant, cette radio était la ré-
ponse généreuse a l'accessibilité d'un bien précieux - l'information — aux
personnes les plus en recul et confrontées a une absence de connais-
sance des maladies transmissibles et des bonnes pratiques a adopter
afin de les prévenir. Victor Papanek a prouvé a plusieurs reprises que
le designer industriel pouvait opérer a l'encontre de ce qui semblait
étre inévitable: le grand avénement de la société de consommation.
Malheureusement, a grande échelle, Mai 1968, avec ses luttes en
faveur de la liberté individuelle d’'étre et d'exprimer, aura eu, para-
doxalement, raison de son action. Trés justement, cette époque appe-
lée familierement Baba Cool, revendiquait une libération des corps,
des contraintes et surtout le droit au plaisir. De 3, la consommation
abusive n'était pas percue comme un mal aliénant mais au contraire,
comme le plaisir de réaliser certains fantasmes. Cela pouvait aller de
l'acquisition d'une nouvelle paire de chaussures ou d'une nouvelle
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coupe de cheveux a des modes de débauches plus poussés. Il n'y
avait plus, a priori, de barriéres a l'expérimentation personnelle d'une
forme de bonheur. La libération des meeurs était telle, qu’elle avait
d'une certaine manieére, légitimée la consommation de biens maté-
riels.

Ne partageant pas cette méme conception d'une société
hédoniste, le designer Victor Papanek, au contraire, s'attachait a se re-
centrer sur de véritables besoins et trés vite, il s'apercut que l'esthé-
tique d'un objet était non seulement subjective mais représentait un
codt financier important et par conséquent, le traitement de l'aspect
extérieur d'un objet ne pouvait pas étre compatible avec l'ambition
d'une démocratisation des biens a l'échelle mondiale. Ce constat, trés
pertinent, remettait cependant en cause le design depuis sa concep-
tion industrialisée des années 1920 et effectivement, dénoncait le
caractere superficiel du design des années 1930, trés populaire aux
Etats-Unis avec en téte de file le designer Raymond Loewy ou encore
le design Pop des années 1960. Dans le souci d'aider une juste cause
et en renoncant au superfly, Victor Papanek présentait des difficultés
a trouver un public réceptif.

« En 1966, je projetais des diapositives en couleur de ce poste a la
Hochschule fiir Gestaltung de la ville d'Ulm. Je fus trés intéressé de
constater que la quasi-totalité des professeurs quittérent la salle
(en signe de protestation contre la «laideur» de la radio et son
manque de conception «formelle») mais que tous les étudiants
restérent. Il est évident que cette radio est effectivement laide
mais cette laideur est justifiée. [...] Je ne me sens pas le droit de
décider ce qui est esthétique ou de « bon go(t » pour des millions
d’'Indonésiens qui appartiennent a une culture différente de la

mienne. »2°

Ce poste radio, appelé aussi Tin Can et dont Victor Papanek en est le
créateur, était concu avec des matériaux de récupération et un sys-
téme d’'alimentation en énergie autre que l'électricité. Sa « laideur
est justifiée » pour Victor Papanek qui admettait effectivement que sa
radio était laide, mais il expliquait aussi comment cette laideur était la
concrétisation de l'idéologie démocratique des objets. Souhaiter l'ac-
quisition des biens primordiaux a chacun pouvait, en effet, sembler
étre une belle idée, mais dans le systéeme productif moderne, cette
ambition ne parvenait pas a s'étendre au dela des classes moyennes.
Ainsi, créer l'objet le plus accessible financierement, améne certai-
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20. Victor Papanek, Design
pour un monde réel : écolo-

gie humaine et changement
social, introduction de Richard
Buckminster Fuller, traduit de
l'anglais par Robert Louit et
Nelly Josset, Mercure de France,
Paris, 1974, pp. 210-211.



Détail de la Tin Can radio,
© Victor ] Papanek Foundation.

21. Designer selon la défini-
tion du Hdfler, dictionnaire alle-
mand, dans Le Robert, diction-
naire de la langue francaise, 2e
édition, revue et enrichie par
Alain Rey, Tome 2, Paris, 1992,
p. 430.

nement a concevoir un objet esthétiquement limité. Victor Papanek
rappelait alors que le goQt était une affaire de subjectivité et qu'il
n‘était pas nécessaire de gaspiller du temps et de l'argent a créer de
beaux et plaisants produits alors que sans doute, un autre individu ne
les aimerait pas.

En vue de l'élaboration de cette radio, le minimum était re-
quis, d'ailleurs, en la regardant de prés, nous pouvions observer une
forme d’'esthétique de la fragilité. La liaison qui assurait l'écoute, ne
tenait qu‘a un fil, mais l'usager pouvait la réparer de maniére assez
aisée et ainsi se l'approprier en comprenant son fonctionnement.
A Uinverse de la grande majorité des biens de consommation, il ne
s'agissait pas d'un « capotage » pour cacher le fonctionnement de
l'objet mais de son absence afin de le mettre a vif. Nous pouvons
ainsi, soupgonner une esthétique du risque propre a la démarche du
designer. L'objet n'était ni fiable, ni étanche mais la démarche expéri-
mentale revendiquée, devenait pertinente pour le projet. Par ce biais,
il invoquait le design comme une discipline qui devait évoluer sous
les instances de quelques pratiques d’amatorat et non sous la seule
hégémonie industrielle. Pour autant, nous pouvons remarquer que le
modeéle productif de l'objet était aussi celui de la consommation de
masse. Il ne s'agissait donc pas de critiquer la production sérielle mais
de ce que 'homme en faisait.

En 1966 lorsqu'il projetait les images de la Tin Can Radio a
'école d'Ulm, Victor Papanek observait ses confréres quitter la salle
«en signe de protestation» disait-il lui-méme mais il était surtout
amené a observer des étudiants inspirés par ces travaux. La radicalité
de conception dont Victor Papanek faisait preuve était une prise de
risque importante qui déstabilisait la définition moderne du métier de
designer. En 1952 dans le Hofler, le designer était définit comme un
«dessinateur, styliste.»?* Mais en 1966, a la Hochschule fiir Gestaltung
d'Ulm, la pensée directrice s'acheminait vers le rationnel plutdt que
Uintuitif ou 'esthétique subjective. Nous pouvons alors étre surpris
de la réaction négative des enseignants. Cette année L3, le directeur
était Tomas Maldonado, un personnage charismatique qui souhaitait
amener le design vers les territoires du concret, il était d'ailleurs a
l'initiative de nouvelles matiéres d’enseignement avec notamment
des cours sur l'ergonomie mais aussi la sémiologie. Tomas Maldonado
regrettait la distance existante entre le design et les nouvelles techno-
logies trop partiellement intégrées, si bien qu'il s'affairait également
a créer le département design a U'Ecole polytechnique de Milan, au
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coeur méme de l'ingénierie et de l'architecture. Nous ne pouvons donc
pas nier que ce designer, anciennement artiste concret, ait ceuvré fa-
vorablement a l'expansion de la pratique du design et qu'il ait délogé
les idées recues sur ses aspects uniquement décoratifs. Toutefois, ses
préoccupations semblaient aussi réduire l'activité du designer a un
producteur d'artefacts tangibles, ergonomiques et présentant toutes
les qualités requises pour une production en masse. Dans un texte des
années 1970, Tomas Maldonado exprimait justement cette perspec-
tive du concret et le déni de ce qui n’en faisait pas parti : «Ceux qui
veulent aujourd’hui écarter la projection concréte, non seulement se
méprennent sur le passé de 'homme, mais en compromettent aussi
l'avenir.»?? Dans ce texte, l'auteur était tres critique envers les archi-
tectes et designers de la fin des années 1960 qui tentaient, au travers
du discours et de l'image, de questionner notre monde artificiel. De
maniére assez virulente, il écrivait : « [...] la tentative de faire oublier
ce fait a l'aide de simples artifices verbaux n’a connu jusqu'a présent
aucun succes.»?? Son principal argument avec lequel il justifiait cette
idée de la valeur primordiale accordée au concret, s'amorcait par les
préceptes d’une historicité matérialiste fondatrice. Pour l'auteur, «[...]
personne ne peut tenter de nier que la projétation est le lien le plus
solide qui unit 'homme a la réalité et l'histoire. »>* C'est un homme de
la technique qui estime que cette derniére peut résoudre tous les pro-
blémes, nous pourrions en ce sens lier ses propos a ceux de Jacques
Viénot?®, quelques années plus tdt en France, mais aussi, aujourd’hui,
nous pourrions imaginer comprendre, dans cette croyance en la tech-
nique pour ce qu'elle est, quelques aspirations contemporaines du
professeur et auteur Pierre-Damien Huyghe.?®

En 1970, lorsque Tomas Maldonado exprimait cette volonté
de l'approche concréte et sociologique du design, il supposait aussi le
rejet des formes spéculatives que certains projets pouvaient prendre.
C'est ainsi qu'il affirmait que :

« L'énorme complexité des problémes de notre environnement
nous oblige a tenter de les résoudre techniquement et nous avons
déja vu, en discutant 'approche de Buckminster Fuller, a quel degré
d'abstraction peut mener l'imagination technologique abandonnée
au libre jeu de ses infinies possibilités et, surtout, sans l'auxiliaire
de l'imagination sociologique. »*’

Outre d'abandonner la réalité et son «énorme complexité», les de-
signers qui soutenaient une approche par d’'autres moyens que la
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simple résolution concréete, étaient selon Tomas Maldonado, dans
la complaisance de leur propre perception puisqu'ils travaillaient
«sans l'auxiliaire de l'imagination sociologique». Cet aspect n'est pas
sans rappeler les propos que tient Alain Findeli lorsqu'il regrette le
positionnement de certains designers qui privilégient une pratique
centrée sur eux. Lors de la conférence?® qu'il a tenu a 'Université de
Strasbourg, en 2013, Alain Findeli citait notamment a contre-exemple,
les Bouroullec et leur attitude créatrice dite égocentrique. D'une
certaine maniere, ce n'est pas completement faux, Ronan et Erwan
Bouroullec ne travaillent pas, a proprement parler, par le biais des ob-
servations sur le terrain mais développent plutdt leur propre univers,
fortement onirique. Toutefois, ce qui semble faire défaut a l'approche
systémique d’Alain Findeli est l'absence de considération de l'aléa-
toire dans la part réceptive de l'usager, bien qu'il semble a premiere
vue, développer toute une logique de la réception-usager.

Assez paradoxalement, lors de son intervention, l'auteur a trés
vite déclaré que la recherche par le design, celle qu'il défend ardem-
ment, était le moyen de revendiquer que «c’est l'étre humain qu'il
convient de placer au centre du projet en design». Pourtant, a la suite
de ce propos, il parvient a rejeter complétement les aspects oniriques,
fictifs et singuliers des projets et notamment les approches les plus
expérimentales qui ont a coeur de faire émerger une idéologie huma-
niste. Les objets techniques et industriels ne peuvent pas, comme il
semble le soutenir, uniquement étre pensés de maniére ergonomique
et fonctionnelle, il y a une part importante qui doit étre laissée a la
créativité du designer afin de surprendre 'usager.

Alafin des années 1970, lorsque Chantal Pontbriand?® définis-
sait la performance, elle l'inscrivait dans un genre nouveau, emprunt
du théatre dadaiste mais privilégiant les porosités et les mixités. En
reprenant une expression de Walter Benjamin, l'auteure expliquait
aussi que la performance est le « choc ». Elle déterminait ce dernier
comme nécessaire mais supposait aussi sa limite car le choc pourrait
étre ce que l'individu postmoderne attend. Et ainsi, l'auteure ques-
tionne: «l'inattendu n'est-il pas le moteur de la société actuelle? Et
notre position, celle d'étre en attente de l'inattendu, de 'exception-
nel?»3° Précisément, dans ce cas, il ne s'agit plus tellement de perfor-
mance mais de création, qu’elle soit artistique ou appliquée, celle-ci
semble subir le tourment de la postmodernité qui suppose la mise
en place du spectaculaire. Ce point de vue, rappelle aussi fortement
la pensée de Georges Perec®' qui suggérait de percevoir l'extraor-
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dinaire par l'écart qu'il produit avec l'ordinaire et ainsi, l'extraordi-
naire ne serait rien sans le concours de l'ordinaire. Ce que je tente
de faire comme hypothese par le biais de ces deux exemples, c’est
que « 'énorme complexité » du monde n’est pas un fardeau, bien au
contraire, la forme spectaculaire accréditerait la valeur du quotidien.

Dans tous les cas, espérer résoudre «les problémes de notre
environnement » que ce soit par la concrétisation évidente ou par un
autre moyen, resterait une entreprise vaine. Mais dans le discours de
Tomas Maldonado, il s’agit de reconnaitre un positionnement encore
plus inquiétant, exprimé par des énoncés non tempérés qui ame-
naient 'homme a un radicalisme des plus séveres de la création et
de la construction postmodernes. En prenant l'exemple des capsules
spatiales et de cette nouvelle perspective que représentait l'espace,
'auteur soutenait encore plus fortement son idée d’artificialisation
totale:

«Derniérement, les brillants succés des capsules spatiales, qui ont
culminé avec le débarquement du premier homme sur la Lune, ont
a nouveau rendu actuel l'espoir d’une possible artificialisation ab-

solue de 'environnement physique humain.»*?

L' « artificialisation absolue » invoquée par l'auteur se justifiait par
le dépassement du cadre terrestre vers l'espace, c'est précisément
l'homme dans sa conquéte extérieure a la planéte Terre qui encoura-
geait l'auteur vers la pensée d'un renversement écrasant de l'artificiel
contre le naturel. Cette prédominance semblait pouvoir s’appuyer sur
les avancées techniques et technologiques qui facilitent encore, l'es-
sor des environnements artificiels. Afin d'aboutir au succes d'Apollo
11 en 1969, les américains notamment, ont développé plusieurs pro-
jets de capsules spatiales. Ces petits habitacles étaient pourvus d'une
technicité exceptionnelle et reflétaient tout ce qu'il y avait de plus
futuriste dans les matériaux, les assemblages et les formes. Ces cap-
sules en elles-seules étaient les témoins de la réussite technologique.
Il semblerait alors que dés 1950, date de la grande accélération, l'in-
dustrialisation, dans son désir de croissance et en alliance avec la re-
cherche technologique, ait plébiscité l'écrasante emprise machinique
manifestant ainsi a l'artificialisation de l'environnement, un caractére
fortement industriel.
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Cet aspect apparait comme le plus troublant dans l'approche
de Tomas Maldonado qui, par sa volonté d’«artificialisation absolue »,
révele une posture radicale en faveur d'un idéalisme technocrate. En
citant le biologiste Adolf Portmann, il explique que « l'environnement
humain spécifique - biologiquement parlant - n’est ni le macrocosme,
ni le microcosme, mais bien le mésocosme constitué par ["oikos", le
foyer de 'homme.»3* Pour l'auteur, 'homme, dans sa quéte du Pro-
gres, assurerait en permanence son propre confort par l'artificialisa-
tion continue de son mésocosme. Mais l'intérét comme la difficulté
se situerait dans le désir d'optimisation de ce micro-espace et in fine
de 'homme dont le risque, non des moindres, est que ce dernier soit
impliqué dans un mécanisme de léthargie. En effet, le seul doute
que l'auteur semble émettre a cette «artificialisation absolue» du
mésocosme est 'éventuel «processus de dégénération [du] systéme
neuro-végétatif et homéostatique»** que pourrait subir 'homme, mais
dont l'actualisation permanente du confort, aménerait paradoxale-
ment a des «mutations essentielles [de] la condition humaine.»3* Une
hypothése que Tomas Maldonado observait déja dans «les grandes
agglomérations métropolitaines et mégalopolitaines des pays ayant
un niveau élevé d'industrialisation.»3¢

Par cette imagerie du progrés des métropoles, l'auteur fai-
sait le constat d'un développement pluriel qui, de fait, prouvait que
'« unilatéralité technocrate » et l'« indifférence évasive a l'égard
de U'environnement et de la société »37 n'existaient pas et que, par
conséquent, le mésocosme était a considérer avant tout comme un
terrain prospére. Tomas Maldonado poursuivait sa réflexion en rap-
prochant le « comportement projectuel » du designer au « compor-
tement innovateur » du scientifique et nommait un nouveau genre,
celui du « projectuel-innovateur ». Cette conduite admettait le risque
de changer « la condition humaine » alors méme que la « nature hu-
maine » serait susceptible d'évoluer en conséquence, vérifiant ainsi,
l'importance d’exclure l'unilatéralité au profit d'une multiplicité de
ces « sauts dans le vide »38. Plus ils sont nombreux, moins leur impact
est déterminant. Néanmoins, cette absence d'«unilatéralité techno-
crate » et cette fougue envers la concrétude, pouvaient se révéler
inquiétantes dans la mesure ou la pluralité est un systéme surtout
quantitatif avant d'étre qualitatif et ainsi, dans les années 1970, nous
pouvions craindre l'autorité de la société projectuelle et innovante
dont les modifications opérées et l'abondance des signes qui en dé-
coulaient, pouvaient amener a une forme de manipulation subversive
tout comme la réflexion sur une production unilatérale pouvait l'étre.
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3. L’'HEGEMONIE DE LA SOCIETE DES SIGNES

L'hégémonie est un terme fort qui suppose une « domina-
tion souveraine exercée sur quelque chose ».3° Néanmoins, sa lexico-
logie semble appropriée a la société de l'offre, qui depuis les Trente
Glorieuses et notamment la profusion des publicités phallocrates, est
devenue un prétexte a la manipulation des comportements. Dans Le
systéme des objets, 'auteur Jean Baudrillard soutenait l'idée selon la-
quelle la consommation était avant tout un signe de représentation. Il
écrivait :

«La consommation n‘est ni une pratique matérielle, ni une phé-
noménologie de l'"abondance", elle ne se définit ni par l'aliment
qu'on digere, ni par le vétement dont on se vét, ni par la voiture
dont on se sert, ni par la substance orale et visuelle des images
et des messages, mais par l'organisation de tout cela en substance
signifiante ; elle est la totalité virtuelle de tous les objets et mes-
sages constitués dés maintenant en un discours plus ou moins co-
hérent. La consommation, pour autant qu'elle ait un sens, est une

activité de manipulation systématique de signes.»“°

L'auteur démentait alors l'acception erronée de la consommation
comme un acte d’acquisition d'un bien physique et la renvoyait a l'ap-
préhension d'une « totalité virtuelle ». Et finalement, pour l'auteur,
si la consommation devait avoir un sens, c’était celui de la «mani-
pulation systématique de signes». La consommation serait alors un
maniement psychique de l'individu. Ce n’est donc pas la fibre et le
tissu que portent l'usager pour se vétir qui sont consommés mais les
signes d’'appartenance a un style, une classe et parfois une tribu. La
consommation est alors un fait de société plus qu’un fait singulier
dans lequel les signes abondent et manipulent l'usager pour garantir
son actualisation.

Cette capacité est augmentée par l'apport des nouvelles
technologies qui promeuvent, sans relache, l'image du futur. Ainsi,
lorsqu‘un individu consomme un signe, il souhaite que cela puisse
assurer sa pleine considération dans le présent comme dans l'avenir.
Cependant, le besoin systémique se fait vite ressentir puisque avec
les technologies croissantes, une fois l'achat réalisé, l'individu se
retrouve presque déja dans le passé. Il n‘en reste pas moins que la
consommation parait étre le moyen d'opérer un semblant de sociabi-
lité avec les autres, que ce soit par comparaison ou par cohésion entre
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individus, l'achat serait un fait de société. Jean Baudrillard expliquait
d'ailleurs que:

« [...] la consommation est un mode actif de relation (non seule-
ment aux objets, mais a la collectivité et au monde), un mode d'ac-
tivité systématique et de réponse globale sur lequel se fonde tout

notre systéme culturel. »**

Nous pouvons expliciter cette pensée par 'observation de certaines
publicités francaises des années 1960 qui prenaient en référence la
communication américaine des années 1950 dans laquelle la femme
ménagere était heureuse et satisfaite de ses nouveaux équipements
électroménagers. Ainsi, la femme qui n'éprouvait pas l'envie d'effec-
tuer les taches ménagéres mais plutot d'étudier, de lire, de voyager,
ressentait fortement un sentiment de culpabilité qui parvenait sou-
vent a faire taire ses profondes aspirations.

Cette nouvelle communication de masse par les signes, fa-
connait le comportement des individus et les rapports sociaux qu'ils
entretenaient entre eux. La consommation était alors comme Jean
Baudrillard le soutenait, l'établissement d'un « systeme culturel »
et également, « un mode actif de relation » puisqu’elle parvenait a
mettre en liaison toutes les femmes, épouses et méres aimantes. Dans
ces affiches était alors, typiquement relayée 'image de la femme au
foyer souriante qui s'occupait des taches domestiques pendant que
son mari était au travail. Ce qui était d'autant plus troublant a obser-
ver, c'était que lorsque le mari offrait a son épouse un objet Moulinex,
enréalité, il se faisait un cadeau a lui-méme, misant sur les bons petits
plats que sa femme lui préparerait ensuite. Le bonheur de 'homme
était ainsi, le bonheur de la femme qui vivait son existence par pro-
curation. Nous pouvons d‘ailleurs rappeler les nombreux manuels
scolaires catholiques d'économie domestique pour les femmes, ou
la thése d’Alphonse Piffault, La femme au foyer : Education ménagére
des jeunes filles, publiée en 1908 et qui commencait par l'affligeante
accroche:

« Ce n'est certes pas rabaisser la femme, tout au contraire c'est
U'honorer et servir sa cause de la meilleure maniére que de deman-
der que son éducation, pour s'élever trés haut, repose avant tout
sur la base solide des réalités morales et la mette dans la vérité de

sa destinée. »4?
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L'idée méme de la détention de «la vérité de sa destinée » et a
plus forte raison, de la consommation de signes, ont conditionné les
femmes dans leur role de ménageére qui, par ailleurs, était devenu un
systéme relationnel a part entiére. S'identifier a une classe sociale par
la consommation de signes signifiait de pouvoir s'épanouir puisque
Jean Baudrillard rappelait que « ce ne sont pas les objets et les pro-
duits matériels qui sont l'objet de la consommation : ils ne sont que
l'objet du besoin et de la satisfaction. »** Ce qui semblerait alors re-
lever de la consommation dans toute cette « totalité virtuelle» serait
l'idée de la relation qui se marque dans les objets, qui « se consomme
en eux, et donc s’y abolit en tant que relation vécue. »*

B. LA CONSOMMATION DE L'OBJET-SIGNE

Lorsque la consommation est irrépressible, la possession de
l'objet-signe est vouée a son échec. Jean Baudrillard précisait d'ail-
leurs que:

«Tout objet a ainsi deux fonctions: l'une qui est d'étre pratiqué,
l'autre qui est d'étre possédé. La premiére reléve du champ de
totalisation pratique du monde par le sujet, l'autre d’une entre-
prise de totalisation abstraite du sujet par lui-méme en dehors du

monde. »*

L'objet utilisé dans ses bons usages, se situerait a l'intérieur d'un es-
pace sur lequel se déroulerait l'ensemble des activités pratiques du
monde par l'usager. Mais l'objet-signe possédé, quant a lui, aménerait
le sujet a entreprendre une action de synthése excessivement géné-
rale de sa personne et a l'extérieur de ce qui constitue le cosmos. Ce
qui serait d’une part, non satisfaisant au demeurant de l'image créée
du sujet et d'autre part, déroutant si nous considérons cette mise en
hors contexte comme un trouble.

1. L'ATTRACTIVITE DE LA POSSESSION

Ce passage de l'objet pratiqué a l'objet possédé peut advenir
lorsque les usages concrets sont oubliés ou détournés, de fait, les pra-
tiques physiques deviennent des pratiques mentales. Et ainsi, pour
Jean Baudrillard «cela revient simplement a dire que derriére chaque
objet réel, il y a un objet révé.»*¢ C'est précisément ce potentiel qui
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alimente le pouvoir de la consommation et comme l'auteur le souli-
gnait, au dela de l'objet-signe possédé, il préexiste toute une «chaine
de signification», mais celle-ci serait particulierement décevante.

«La relation ne s’enlise pas dans la positivité absolue des objets,
elle s’articule sur les objets comme sur autant de points matériels
d’une chaine de signification — simplement cette configuration si-
gnificative des objets est la plupart du temps pauvre, schématique,
close, il ne s’y ressasse que l'idée d’une relation qui n'est pas don-

née a vivre.»*’

Comme nous l'avons remarqué précédemment, la consommation est
relation et celle-ci se marque et se consomme dans les objets pour
enfin, s'abolir. Toutefois, nous comprenons aussi que la relation ne
perséveére pas uniquement dans l'objet puisque la totalité des maté-
rialités représente simultanément la totalité des significations et pour
cela, l'auteur emploie l'image d'une chaine. Cependant, pour Jean
Baudrillard, cette derniére est «pauvre, schématique, close», fermée
sur elle-méme, elle ne constituerait qu‘une boucle dans laquelle la
relation ne serait finalement jamais «donnée a vivre». Nous pour-
rions alors supposer que la relation s'abolit elle-méme «en tant que
relation vécue» mais que cette entreprise s'effectuerait en dehors du
sujet et de son expérience.

Par conséquent, la consommation serait «une pratique idéa-
liste totale qui n'a plus rien a voir (au-dela d'un certain seuil) avec
la satisfaction de besoins ni avec le principe de réalité.»*® Nous ne
pourrions jamais prétendre la combler, ni la comprendre ou essayer
un moyen de la conditionner car elle évoluerait en dehors de nous
jouant pourtant de cette fausse idée qu’elle nous donnerait a vivre.
Dans ce méme ouvrage, Jean Baudrillard supposait que l'objet idéal
était le robot*® puisqu'il parvenait a étre, d'une certaine maniere,
suffisamment performant et assez distant de '’homme pour étre son
esclave. Puisqu‘au dela de la possession, il y aurait aussi le désir d'un
asservissement et cette relation a l'objet semble témoigner, certes
d'une «pratique idéaliste», mais non totalement évincée d'un «prin-
cipe de réalité ». Celui-ci serait l'aveu permanent d'un échec tout au-
tant d'une entité effective caril n'en reste pas moins que l'objet percu
comme un signe, semble pouvoir modifier nos comportements. Ce
serait dans ce constat paradoxal que la réalité subsisterait et ainsi, si
nous ne parvenons pas a interagir directement avec la consommation,
celle-ci peut néanmoins, se révéler étre redoutable pour 'homme.
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2. L’ADORATION DU MONDE DES IMAGES

Dans ce rapport d’appropriation personnel et individuel de
l'artefact, lié aux activités mentales, l'individu est indéniablement
confronté au monde des images, ainsi, plus que la considération de
l'ensemble des usages, il serait opportun d'apercevoir un champ de
totalisation comportemental du sujet par le signe. L'observation du
vase lkebanaMedulla pourrait justement nous aider a comprendre
cette adoration ou fascination du territoire iconographique par lequel
adviendrait un changement de comportements. Benjamin Graindorge
est un jeune designer, dipldémé depuis 2006 de 'ENSCI-les Ateliers a
Paris. Lors de son projet de dipléme, il a développé un travail autour
de la question des objets de contemplation au sein de notre habitat.
Entre fonctionnalité, poésie et signe, le designer recherchait une mise
en exergue — en osmose ou en dualité — de l'artificiel et du naturel
dans un rapport signifiant au temps puisqu’il s‘agissait aussi d'acter
un instant pour l'observation. lkebanaMedulla, l'objet de cette ana-
lyse, est un vase en polyamide qui, dans sa naturalité et son titre, fait
référence a l'art de la composition florale Japonaise, appelée Ikeba-
na. Médulla, quant a cet autre élément énoncé, est le terme donné a
la zone inférieure du bulbe rachidien. En suggérant ainsi a la fois le
calme par l'objet abouti et également, l'énergie par l'emploi plastique
et sémiotique du végétal et de 'animal, Benjamin Graindorge souhai-
tait intensifier notre rapport a l'objet.

Si l'espace domestique est, en effet, un lieu maitrisé ou l'ar-
tificialité domine — rappelons toute la recherche d'Andrea Branzi*® a
ce propos — Benjamin Graindorge prouve que cette méme construc-
tion, en hybridation avec le modéle de la nature, peut annoncer ce
que le designer appelle le «paysage intérieur». Nous pourrions trés
rapidement suggérer une forme de mise en abime volontaire de l'es-
pace déja domestiqué dans une volonté d'intériorisation profonde de
ce méme lieu en un paysage hautement singulier. C’est-a-dire, des
espaces concrets qui renvoient a des sous espaces imaginaires et in-
times dont l'infinité des représentations qui, par ailleurs, appartient
seulement a une personne, dépasse la fonction premiére de l'objet et
'assigne a une transcendance. Cette juxtaposition de l'imagerie men-
tale a la représentation concréte prévaut sur le caractére utilitaire de
l'objet et suppose de l'individu, une attitude a adopter plutdét qu'une
action a accomplir.
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Lorsque Benjamin Graindorge évoquait l'idée d’'une richesse
du paysage intérieur par une double lecture, il donnait la possibili-
té a l'usager d'accentuer cet effet par un choix personnel; celui de
pouvoir assumer la contemplation du vase nu ou de maniére plus
conventionnelle, habité par un élément naturel réel. Dans les deux
cas de figure, l'objet de contemplation est existant, ce qui change par
contre c’'est l'intensité du rapport au naturel. Soit, on s'immerge dans
la représentation artificielle et imagée de la nature et cela nous suffit,
soit, nous avons besoin d'un élément palpable comme un véritable
morceau du vivant, apportant ainsi une sorte de densification de la
relation entre ce qui reste figé et ce qui évolue. D'abord, mimée par la
représentation formelle et ensuite, possiblement enfermée par le ré-
ceptacle, la nature est objet de fascination. C'est par conséquent dans
cette logique que le designer a souhaité interroger plus radicalement
notre rapport a l'objet fétiche car a priori, l'objet de contemplation est
aussi l'objet de fétichismes.

Nous domestiquons les produits de notre environnement et
lorsque nous sommes confrontés a des objets de contemplation, nous
les faisons rapidement devenir des fétiches. Le terme fétiche signifie
«objet auquel on attribue un pouvoir magique et bénéfique » ainsi,
le verbe fétichiser, utilisé depuis 1949, suppose d’'«accorder une ad-
miration, une valeur exagérée a quelqu’un ou quelque chose» et fé-
tichisme, depuis la définition d’Ernest Renan®?, suggére « l'adoration
d'un objet matériel, auquel on attribuait des pouvoirs surnaturels.»>2
Cette adoration infondée que nous ressentons pour certains produits
semble de fait, reconfigurer l'espace que nous laissons aux objets
dans nos intérieurs. Le bibelot par exemple, plus qu'une décoration,
il est pour son propriétaire, un objet dans lequel il peut projeter son
identité comme un marqueur affirmé de personnalité. Il est effrayant
de constater le pouvoir des signes sur nous et nous pouvons nous
inquiéter de savoir comment les designers et l'industrie composent
avec cette affinité de l'objet fétiche. Francois Bauchet, designer fran-
¢ais proposait d'envisager la possibilité que le travail technique et
formel du designer couplé aux usages et au contexte, permettent de
donner du sens aux objets lorsqu'il supposait que «tout usager mérite
qu’‘on lui propose des objets qui ont du sens. Méme s'il arrive de fagon
plus ou moins intuitive, ce sens peut étre lié au travail sur la forme,
aux procédés de fabrication, a la relation a l'usage et a son ancrage
culturel. »*3 Et ainsi, nous pourrions espérer que la « chaine de signi-
fication » de Jean Baudrillard puisse étre composée au minimum de
quelques maillons porteurs du sens.
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Plus qu’un simple plaisir formel, le dessin doit transmettre en
partie, uneidée. Sinous tentons de repérer ces formes de mise en pers-
pective au travers du travail d'ébauche de Benjamin Graindorge pour
le vase lkebanaMedulla, nous pouvons observer tout autant le dessin
détaillé qui exprime le froissement végétal que l'idée globale de pro-
poser un vase habité méme sans fleurs. Le vase peut ainsi perdre son
unique fonction, celle de contenir des fleurs au profit d'une fascina-
tion formelle de l'objet, travaillée de maniére détaillée par 'esquisse
en amont de la conception. Cependant, cela ne s'arréte pas seulement
au dessin, le choix du procédé de fabrication est important. Le vase,
concu en frittage de polyamide chargé de bille de verre, engendre un
rapport de fascination au prototypage rapide qui suggére une fac-
ture devenue numérique, ou machinale. Par ce procédé technique et
technologique, le moule est devenu obsoléte, c’'est-a-dire que dans
la perspective ou tout est formellement et structurellement envisa-
geable, le designer a pu ainsi, représenter des systémes complexes
inspirés du modele de la nature. Il apparait alors entre les dessins pré-
paratoires et le choix de production, un savant jeu d'hybridation entre
une matiere quasi immatérielle dans son traitement et l'apport d'une
imagerie animale et végétale qui deviendrait presque plus réelle que
l'objet réalisé. Et ainsi, se confond image mentale et concréte sans
vraiment savoir laquelle des deux est la plus réelle.

Etant un révélateur de civilisation et de savoir-faire dans une
époque déterminée, l'objet semble faire sens lorsqu’il est contextua-
lisé pourtant, nous remarquons, au contraire, qu'un objet est le plus
souvent décontextualisé. Soit, 'objet est ramené d’un voyage, soit il
est congut avec des référents personnels du créateur et possiblement
d’une autre culture comme nous pouvons l'interpréter avec le vase
IkebanaMedulla. Nous pourrions ainsi présumer que dans ce monde
des significations, l'individu a la capacité de composer avec des
cultures différentes de la sienne. Ce qui pourrait aussi signifier que
les objets de contemplation soient nécessairement le résultat d'une
mixité afin que la fascination puisse s’opérer. Nous serions alors fas-
cinés par 'exotisme, la surprise, et tout ce qui pourrait nous échapper
comme notre rapport a la nature.
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La perte du naturel dans nos intérieurs, est l'une des causes
du développement de la technologie mais paradoxalement, dans ce
projet, le designer se met a son tour a domestiquer les technologies
dans le but de « recharges affectives »4. Et lorsque la nature s'ajoute
a l'artificiel, c’est la rencontre de deux opposés, de deux signifiés dis-
tincts et de deux temporalités différentes qui a lieu. Par définition,
le mot naturel signifie ce qui est «propre au monde physique, a l'ex-
ception de 'homme et de ses ceuvres»°>, ainsi, est naturel, tout ce qui
vient de la nature, qui n'a pas été remanié par 'homme et qui se veut
non maitrisé. Sinous privilégions 'instantanéité de la production ainsi
que la maitrise du processus de création, a contrario, nous acceptons
le caractére lent et instable du naturel comme le seul élément encore
existant pouvant nous apporter surprise, déception et impatience.
C'est donc dans cette société composée d'individus impatients que
l'objet de contemplation prend tout son sens. Ce qui nous échappe
nous fascine et ainsi, la présence du naturel dans un monde artificiel,
devient l'objet d'une fascination.

Néanmoins, le designer Olivier Peyricot fait une remarque
non négligeable a ce propos lorsqu'il explique que « la question de
la nature est biaisée dés le départ car nous parlons d’artificiel méme
si nous travaillons avec des végétaux et des animaux, [...] notre inter-
vention se situe quoiqu’il en soit dans lartificiel et ne produit que
de lartificiel.»*¢ Il semblerait alors que la crise des besoins vienne
finalement de ce que Olivier Peyricot témoigne, c’'est-a-dire, de cette
idée que notre rapport a l'environnement ainsi que notre élaboration
d'une «entreprise de totalisation abstraite» de nous-méme et «en
dehors du monde»°” marquent l'augmentation vertigineuse de l'écart
entre nous, nos aspirations, nos représentations et la réalité. Ainsi,
assez tragiquement, ce destin qui nous échappe est aussi, l'objet de
notre fascination. Dans cette crise des besoins et l'attraction des ap-
pétences secondaires, il y aurait, paralléelement, une réelle perte de la
naturalité, celle qui constitue le lieu du cosmos ainsi que notre étant.
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3. LA PERTE DE LA NATURALITE

L'artificiel semble produire uniquement de l'artifice et en tant
que souveraine, la technique transforme la cohabitation du factice
et du naturel en utopie. Olivier Peyricot parle d'ailleurs, d'un «éco-
systéme artificiel »*® qui résulterait de l'impossibilité de 'homme a
reproduire un systéme naturel. Domestiqué pour le confort de l'usa-
ger, 'emploi de ce modéle artificiel induit néanmoins, des problémes
d’'éthique qui rappellent une forme de manipulation par les signes.

Cette perdition de la naturalité semble éloquente au regard
de certains projets du designer Mathieu Lehanneur lorsque notam-
ment, en partenariat avec le scientifique et professeur de l'Université
d'Harvard, David Edwards, il congoit des objets d'intérieur par lesquels
le recours a la nature est usité. Nous pouvons penser, par exemple, a
Andrea, un purificateur d’air intérieur utilisant la capacité naturelle
des plantes a la phytoremédiation. Dans le dossier de presse qui pré-
sente le produit, l'accroche commerciale est sans détour : «imaginez
un air naturellement purifié... Un air libéré de polluants et toxines
qui envahissent l'atmosphére de nos intérieurs... Imaginez un air tout
simplement meilleur. »*° Nous l'aurons compris, le produit est bon
pour notre santé et c'est grace au design. Toutefois, peu avant la sortie
de l'objet, le groupe Duende écrivait un article intitulé Quand le design
dépollue le design®® en prenant appui sur Andrea.

Provocateur, ce titre était tout a fait justifié car dans la plupart
des cas, les objets de notre quotidien polluent nos intérieurs en émet-
tant en permanence des COV, c'est-a-dire, des composés organiques
volatiles, comme le formaldéhyde classé « cancérogene certain » par
l'OMS. Enregroupant les résultats de plusieurs années de recherches
avancées par la NASA et notamment par Bill Wolverton dans les an-
nées 1980-90 et dans lesquels il était question de ré-oxygéner de ma-
niére naturelle, des lieux clos comme les navettes spatiales, Mathieu
Lehanneur et David Edwards ont imaginé cet artefact dans le souci
de rendre notre habitat plus sain, mais nous ne pouvons pas nier son
caractére ironique.

Dans sa composition matérielle, Andrea, l'objet qui dépollue
notre intérieur est en ABS et PMMA, deux polymeres thermoplastiques
qui n‘inspirent pas a une recherche des matériaux sains, nobles et
écologiques. Egalement, a la vue de ses dimensions, avec un diamétre
de trente-deux centimétres et une hauteur de quarante-cing centi-
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meétres, Andrea ne peut guére prétendre accompagner la croissance
des végétaux. En effet, sous son enveloppe est logée une plante sélec-
tionnée pour ses propriétés filtrantes, comme par exemples, le gerbe-
ra, le philodendron ou encore, le chlorophytum. En intégrant l'une de
ces plantes dans le contenant, nous pouvons observer un phénoméne
de miniaturisation qui entraine une forme de déception. Ce n'est pas
la nature qui entre dans l'espace artificiel mais seulement un échantil-
lon qui finalement, ne serait que la démonstration d'un fossé toujours
plus grand entre l'individu et la nature.

De plus, ce semblant de végétation importé dans les espaces
domestiques, supposerait un renversement des échelles par lequel
'espace démesuré (la nature) deviendrait accessoirisé par rapport a
celui miniaturisé depuis son origine (l'habitat). Cette transgression
souléveraitalors la question de la maitrise par laquelle, nous pourrions
tenter de mesurer notre degré de domination et de gadgétisation. Ces
espaces intimes ou justement nous n’envisageons pas l'aléatoire mais
au contraire, l'habileté compléte du lieu et de ses composants, sont
enclins a s'intensifier par des artefacts de plus en plus perfection-
nés. Bien qu‘ayant des caractéres sensoriels riches, nous éprouvons
davantage de distance avec ces objets. Dans ce systéme complexe, il
semblerait que subsiste une «crise des modéles d'interprétations»®*
dont Ezio Manzini nous prévenait déja. L'infiltration de la nature de-
viendrait alors encore plus enchanteresse en intensifiant notre intérét
pour la rareté. L'ascendance du progres et l'accélération de nos modes
de vie instaurent, par conséquent, un nouveau rapport a la nature,
intemporelle et rassurante, elle se positionne a l'encontre de la tech-
no-science mais n'en est pas moins le résultat de sa propre perte.

L'enveloppe d'Andrea n'a aucune raison valable d'étre. Le
ventilateur présent en son sein, permet effectivement de propulser
Lair filtré, cependant, si nous mettions dans une jardiniére trois de
ces plantes alors l'efficacité dépolluante serait sans doute égale ou
supérieure puisque nous n‘aurions pas l'enveloppe en polycarbonate
de plus comme source polluante. Cette mise en scéne de la plante
suggere alors un processus complexe dont le designer parvient a
utiliser le phénoméne dit de «capotage» que nous connaissons de-
puis Raymond Loewy, pour signaler 'idée de la désacralisation d'une
quelconque technologie - alors qu'il n'en est rien ici — mais Ll'usager
acquiert confiance et a la sensation de comprendre l'objet dans son
ensemble. En réalité, arroser des plantes n'a rien de compliqué et
les hommes le font depuis l'invention de l'agriculture lors de la Ré-
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volution néolithique il y a 14 000 ans avant Jésus-Christ. Et ainsi,
loin de comprendre « sa fagon machinique d’opérer, c’est la mise en
scéne entre sa logique de fonctionnement et ma capacité, ou mon
envie de la comprendre »%? qui est en jeu comme le supposait Ezio
Manzini. Lorsque l'auteur écrivait ces mots, il parlait évidemment des
interfaces numériques, cependant, Andrea, par son capotage, reléve
de cette parodie exacerbée d'un fonctionnement presque absent de
l'objet mais pour lequel, l'individu est en adoration. Véritable écrin, ce
capotage fait l'éloge d'une nature salvatrice, réconciliée avec l'artifi-
ciel et qui vient dépoussiérer nos intérieurs.

Dans un ouvrage dédié au design et a la nature, les deux au-
teures Marie-Haude Caraés et Chloé Heyraud considérent le capotage
comme capable de créer « une harmonie visuelle adaptée a l'usage,
au contexte d'utilisation. »%* Ce dernier magnifierait ainsi le rapport
que nous entretenons avec la plante ou de maniére générale avec la
nature. Cependant, « la technique posséde cette capacité d'évoluer
de maniére autonome et finalement incertaine du point de vue de
l'homme, si bien que celui-ci n'a de prise sur elle. C'est-a-dire que la
technique ne procéde que d’elle-méme.»%* Si le capotage tolére une
cohabitation entre la technique et l'organique, il ne permet pas, ou du
moins pas encore, de rétablir l'équilibre puisqu'il reste un systéme in-
dustriel permettant au designer de cacher la complexité d'un objet et
d’en révéler seulement son « harmonie visuelle », soit d'une certaine
maniére, sa beauté formelle. Le capotage sous tend d’appréhender un
produit et de construire avec lui, un rapport d'usages plus facile. Le
designer offre ainsi, une cohérence a l'objet mais ne peut garantir la
suprématie de 'homme sur la technique car celle-ci « ne procéde que
d’elle-mé&me ». Ainsi, si la nature est en dehors de notre appréhension
du fait de ce capot, la technique quant-a-elle, est finalement autant
inaccessible et impalpable. Cet objet hybride devient alors un produit
pratiquement autonome, c'est-a-dire, une sorte de microsystéme arti-
ficiel qui se suffit a lui méme.

Le recours a la plante dans Andrea ne serait qu'un prétexte et
a plus forte raison, une image qui nous manipule. Enfermer une plante
dans une capsule en plastique ne changerait pas la situation. Et ainsi,
au travers de ce rapport apparent de ’homme avec la nature, il semble
que nous puissions envisager la crise des besoins selon un point de
vue anthropologique qui supposerait que dans notre expansion ma-
térielle, nous ayons a ce point perdu ce qui nous lie au monde que
nous sommes, désormais, les esclaves d'une idéologie des besoins.
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Elle-méme n’étant pas, a proprement dit, le constat de l'acquisition
de biens mais celui de la consumation de notre étre dans l‘objet. Plus
qu’une crise des besoins, nous pourrions ainsi supposer une crise du
sens qui se trouvait étre en émoi dans le design italien des années
1960 a 1980.

3. Y-A-T-IL UNE CRISE DU SENS 2

Selon Jean Baudrillard, si la consommation est si pernicieuse,
C'est que le projet «se satisfait de sa réalisation comme signe dans
l'objet. L'objet de consommation est ainsi trés exactement ce en quoi
le projet se "résigne".»% En dépit de notre bon vouloir, le systéme par-
vient a nous maintenir dans une conception attrayante mais aveugle
du signe attestant ainsi, la résultante que «le ludique de la consom-
mation s'est substitué progressivement au tragique de l'identité.»%*

A. UNE EVOLUTION NON STANDARD

Apreés la Seconde Guerre mondiale et le constat des pertes
humaines ainsi que le traumatisme d'un présent en ruine, les euro-
péens réprimaient tout espoir envers les constructions collectives,
politiques et intellectuelles qui semblaient justement avoir conduit
a ce désastre. Ils rejetaient dés lors, les grandes utopies modernistes
et leurs discours totalitaristes pour envisager d‘autres formes de
croyances. Andrea Branzi exprime aujourd'hui trés clairement cet
intérét, a la fois, démesuré et nécessaire pour la création instinctive
comme objet d’entendement. En rappelant l'attachement qui le reliait
aux autres membres du groupe Archizoom, Andrea Branzi écrit :

«Le lien qui m'unissait @ mes amis d'Archizoom était une énorme
créativité. Une créativité issue de la crise des idéologies, du ra-
tionalisme, de la modernité. Notre créativité résultait de ce vide
immense produit par l'effondrement des certitudes sur lesquelles
s'était fondé l'ensemble de la société. Dans un certain sens, la
culture des jeunes de l'époque, dont nous faisions partie, était une
réaction vitaliste et instinctive face a l'effritement du systéme de

valeurs survenu dans l'aprés-guerre.»¢’
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A cette époque, la création devenait alors un phénomeéne vital afin
de s'opposer au délitement social de l'aprés-guerre. Tel un reméde,
la production créative en Italie a comblé les carences idéologiques et
politiques.

1. LE CONTEXTE HISTORIQUE ET ECONOMIQUE DE L‘ITALIE

A linverse de I'Angleterre ou des Etats-Unis, U'ltalie jusqu’en
1945 était un pays peu industrialisé qui souffrait de la politique fas-
ciste de Benito Mussolini. Toutefois, dés l'aprés-guerre, le pays connut
une croissance économique éloquente. Il faut dire aussi que l'ltalie
était un point géopolitique important pendant la Guerre Froide et ce
n‘est pas un hasard si l'on retrouve l'influence américaine dans les an-
nées 1980 avec le groupe Memphis qui faisait l'apogée de la couleur,
du graphisme et des matériaux composites. En dehors de l'aspect es-
thétique et d’un travail formel, le groupe Memphis souhaitait dynami-
ser 'emploi en renouant le dialogue entre l'industrie et l'artisanat qui
était encore la forme de production dominante en Italie. Maddalena
D’Alfonso, architecte et critique défend cette particularité du design
italien qui encourage l'ouverture industrielle :

«Le design italien suivait un parcours décousu, dans lequel la pro-
duction en série se mélait a l'artisanat, les prototypes expérimen-
taux aux systémes modulaires : cette caractéristique qui faisait son
originalité constitue aujourd’hui encore sa force et son authentici-
té. [...] L'idée d’Ettore Sottsass, partagée par Roberto Olivetti, était
de promouvoir une industrie ouverte, qui puisse s‘insérer dans
la société et dans la culture pour offrir de nouvelles possibilités
d'emploi.»¢®

Il semblerait qu‘a la méme période, le design allemand, avec notam-
ment l'école d’ULM, ne pouvait revendiquer cette position de l'indus-
trie ouverte par laquelle était garantie l'intégration de la culture et de
ses métiers. Méme si ces pratiques étaient violemment contestées,
elles n'en restaient pas moins étonnantes au regard de l'histoire
italienne. Si pendant le fascisme les aspirations créatives mussoli-
niennes étaient majoritairement contenues dans le néo-classicisme,
c'est néanmoins, au travers des revues d’architecture amplement
plébiscitées comme Domus ou Casabella que la population italienne
pouvait témoigner d'un engouement envers les Rationalistes. Nous
aurions alors pu supposer que le Rationalisme aurait supplémenté

52 LE DESIGN CRITIQUE



toutes les formes de créations de l'aprés-guerre, toutefois, I'Archi-
tecture Moderne n‘a pas conquis tous les créatifs italiens. Certains
italiens ont rapidement dépassé l'éventuelle austérité de la radicalité
formelle des modernes par une production plus extravagante et di-
versifiée tout en défendant des causes similaires. En effet, la diversité
revendiquée n'était pas le moyen d'aliéner l'usager par la surenchére
ornementale mais au contraire, de lui permettre de vivre pleinement
au travers de l'acquisition d’objets uniques.

C'est précisément a ce moment que le design italien est de-
venu un support de réflexion mélant ironie et réalité frappante a l'en-
contre des conceptions universelles. Ce positionnement du créateur
semblait dépasser le cadre des compétences de la discipline vers des
approches sociétales que nous retrouvons par exemple, dans le travail
des freres Castiglioni avec notamment le tabouret Mezzadro dont la
forme finale était donnée en 1957. Par la question du bricolage, les
fréres Castiglioni montraient une conscience du réle économique du
design qui prévalait dans leurs créations depuis 1947 lorsqu'ils ont
été interpellés par la thématique proposée lors de la VIl Triennale de
Milan et qui traitait manifestement de la récupération et de l'économie
des ressources de l'aprés-guerre. Trés souvent, ce tabouret est consi-
déré comme un ready-made inspiré de l'artiste Marcel Duchamp, mais
en réalité, 'objet n’est pas la représentation d'un détournement des
valeurs mais celle du réemploi organisé. Cette assise est composée
dun siege de tracteur, d'un pied en acier embouti maintenu par une
base en hétre massif et d'un écrou papillon. Le piétement qui évoque
les amortisseurs présents dans les anciens siéges de tracteurs garde
un lien assez immédiat avec l'élément récupéré, toutefois, le réemploi
fait de ce tabouret, une icone. Non du design de récupération mais de
l'industrialisation parvenue jusqu’en Italie en y marquant une hausse
de vieux tracteurs abandonnés au profit des machines agricoles amé-
liorées. Cette icdne représentait ainsi pour ses créateurs, l'essor de
U'ltalie couplée a une conscience de l'objet. Les fréres Castiglioni ont
exposé une premiere version de l'objet en 1954 lors de la X Triennale
de Milan mais l'ont terminé, tel que nous le connaissons aujourd’hui,
en 1957. Ce tabouret qui ne faisait pas l'unanimité, sera néanmoins,
produit en série en 1971 par Zanotta qui le réédite ensuite en 1983.
Nous pourrions alors rappeler Catherine Geel qui explique que « les
penseurs, intellectuels ou créateurs italiens s'autorisent des trans-
gressions qui — pour faire court — positionnent avant tout la politique
comme catégorie de la culture, a l'inverse de la France.»® Ce design
du signe ne serait pas moins un design culturel abolissant la rigueur
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politique au profit d'un héritage commun. Si la culture n’a ni territoire,
ni condition sociale et qu’elle est un bien a partager, alors penser «la
politique comme catégorie de la culture» permettrait aussi de déter-
ritorialiser la politique vers une étendue plus vaste et plus émancipa-
trice.

2. NON PLUS LES SIGNES MAIS LES SYMBOLES

Trés rapidement, le design italien devient double, d’un c6té le
design industriel moderne, plus tangible, s'inscrivant dans l'effectivi-
té du réel par le signe et proné par Tomas Maldonado puis, de l'autre,
un design que nous pourrions qualifier de symbolique. A la fin des
années 1960, certains designers italiens comme Gaetano Pesce ont
manifesté l'idée d'un design allusionnel. Lors d'un entretien, le desi-
gner précisait ses pensées:

«Je n'ai jamais récusé l'utilité de 'objet parce que je crois que si
l'on fait une chaise, il faut quand méme pouvoir s'asseoir, mais en
méme temps cette chaise devient expression pour autre chose.
C'est en 68-69 que pour la premiére fois j'ai fait une vraie série
d’'objets pour l'industrie et L3, j'ai essayé de faire passer des dis-
cours que normalement personne ne reconnaissait comme possibi-
lités d'expression aux objets industriels. [...] 'ai fait en 1969 cette
expérience de travail avec une industrie et c’'est extrémement
important car je considéere que l'industrie est un instrument décisif
de notre époque; c’'est un lieu ouU tous les phénoménes de notre
époque passent et sont vérifiés, un lieu de production a tous les
niveaux. Donc l'industrie est un lieu qui me fascine: j'y suis trés

bien, j'aime cet aspect d’artificialité du travail. »”°

Gaetano Pesce a toujours collaboré avec le milieu industriel dans
l'exigence de défendre ses idées. Dans sa recherche des objets ex-
pressifs, l'industrie n‘est pas seulement un outil mais un puissant
instrument puisque comme le souligne le designer « tous les phé-
nomenes de notre époque passent et sont vérifiés» dans l'industrie.
Elle est un phénomene de société majeur qui, d'une certaine maniére,
accrédite ou discrédite les choses.Produire en série, sous une forme
industrielle, serait alors un gage de confiance et d'acceptation de
l'objet par certains représentants de la société. Nous pouvons ainsi
nous étonner de la réussite des productions industrielles de Gaetano
Pesce puisque la forme d'expression figurative a laquelle il s'adonne
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et qui justifie un grand nombre de ses créations, est en rupture totale
avec les idéologies modernistes qui marquaient encore leur supréma-
tie sur l'industrie. Que ce soit le fauteuil UP 5 dont Gaetano Pesce
faisait allusion dans cet extrait ou le canapé Tramonto a New York que
le designer réalisa pour Cassina en 1980, nous sommes dans l'emploi
d’un dispositif convoquant le figuratif. Lorsque le designer expliquait
les raisons de ce canapé, il n'hésitait pas a défendre son idée par des
notions abstraites et des sentiments éprouvés personnellement qu'il
cherchait a traduire dans l'objet en série. Cette approche, trés diffé-
rente des modernes, changeait radicalement la portée du design. Il
s'opérait alors un déplacement de l'idéologie unique de la forme pour
la fonction des usages a la forme vers une fonction de réflexion.

Par la suite, Gaetano Pesce revendiquait d'ailleurs la double
fonctionnalité des objets, une fonction utilitaire immédiate puis une
fonction métaphorique. Pour comprendre pleinement les artefacts du
designer, il faut alors lire ses explications.

«New York, c'est un cas particulier, a moitié entre l'idée euro-
péenne et l'idée américaine. C'est un lieu de forte concentration
a tous les niveaux: économique, culturel... Mais je pense que c'est
quand méme un lieu qui est en train de vivre son déclin et j'en
ai parlé avec cet objet qui s'appelle : " Coucher de Soleil a New
York". Je crois que l'énergie qui a fait de New York la capitale du
XXe siécle est en train de partir pour aller ailleurs, mais cela reste
quand méme un lieu important ou les gens sont trés difficiles - la
ville aussi est trés difficile — et ot l'on atteint encore pas mal de

chose.»’*

A travers ce coucher du soleil surplombant lesimmeubles de New York,
Gaetano Pesce a souhaité représenter le déclin de la ville qu'il res-
sentait dans les années 1980. Mais cette déchéance semble glorieuse
puisque la couleur du coucher du soleil s'apparente a un rouge-oran-
gé flamboyant et son emprise semble monumentale. Toujours dans la
description de ses impressions New Yorkaises, le designer racontait
qu'il avait trouvé « l'atmosphére entourant l'architecture et le de-
sign trop entachée de nostalgie.»’? Cette mélancolie qu'il supposait
«entachée» a l'architecture et au design, était sans doute a associer
avec l'expérience de son propre éloignement et la tristesse que cela
pouvait lui causer. Peut-étre qu'il souhaitait partager cette distance
du pays natal avec les habitants de New York qui pouvaient, eux aussi,
étre porteurs d'un regret nostalgique propre a leur héritage. Ce qui
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amene précisément a l'idée de l'abandon des ambitions monumen-
tales au profit de petits intéréts.

Cette derniére supposition peut sembler paradoxale puisque
dans sa recherche, Gaetano Pesce a toujours donné a ses objets un
caractére monumental propre au désir d'amener l'objet a 'exception.
Il serait alors nécessaire de nuancer cette derniére, en expliquant que
le designer n‘abandonnait pas l'emploi de la démesure dans l'objet
mais l'idée d'une conception totale d'objets monolithiques dont
personne, certainement, ne se sentait proche. Ainsi, comme l'écrivait
Gaetano Pesce, « les choses monolithiques ne sont plus du tout le but
a atteindre aujourd’hui; c’est plutdt le fragment, la contradiction, la
confusion. Comme le disait Dostoievski, a travers la confusion, ily a
la lumiére qui sort.»”* Le designer faisait allusion a l'écrivain russe
Fyodor Dostoievski qui adoptait une position trés forte a l'encontre
du Libéralisme Russe car pour l'auteur, ce modeéle ne proposait pas
la liberté mais une suprématie des valeurs occidentales que certains
libéraux des années 1840 tentaient d'imposer par le rejet des particu-
larismes de la culture Russe percus alors comme des obscurantismes.
Si, par conséquent, le but a atteindre est «le fragment, la contradic-
tion, la confusion » alors la multiplicité, le désordre et le malentendu,
ne seraient pas a percevoir comme des défauts de clarté anéantissant
tout espoir de lucidité mais a l'inverse, comme des troubles néces-
saires a la considération des enjeux de notre époque.

Gaetano Pesce supposait déja en 1986 que les attitudes des
designers devaient dorénavant représenter les minorités :

«Mais bientdt, nous irons vers une attitude — si ce n'est pas déja
le cas aujourd’hui — qui ne consistera plus a faire des objets pour
tout le monde, mais plutdt des petites séries d'objets qui soient
trés chargés de signification et capables de toucher une petite mi-
norité dans certains pays. Il y aura plusieurs productions "en petit
nombre" qui vont toucher les gens suivant des affinités culturelles.
Et cela peut étre l'image de la production industrielle future.»’*

Le designer imaginait ainsi, l'industrie du futur dans le renversement
des idéologies productivistes universelles et dans la réintégration
des conceptions a petites échelles militant en faveur de la diversité
culturelle. Cerejet de 'hégémonie formelle exacerbée a cette époque
par 'ampleur du Style Internationale amenait Gaetano Pesce a se po-
sitionner a l'encontre du pouvoir industriel dominant et l'obligeait a
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trouver quelques rares collaborateurs industriels capables de prendre
des risques.

3. LE DESIGNER : UN CREATEUR AVEC UNE ATTITUDE

En Italie dans les années 1970 et 1980, le design s’est large-
ment fait connaitre par son refus de la conception universelle associée
au principe d'autorité. Nous l'avons vu précédemment, les italiens ne
sont pas unanimement en phase avec l'évolution occidentale et n'ont
pas réellement été convaincus par l'adage « form follows function »
de l'architecte Louis Sullivan et berceau de la conception occidentale
du 20e siecle. Ainsi, il existait chez les créatifs italiens une incom-
préhension a exploiter un design de masse pour créer le nouveau
monde. Plus que l'incapacité de comprendre ce type de design, c’était,
semble-t-il, l'expression d'une aberration d'un point de vue culturel
puisque la production universelle signifiait aussi de renoncer au ca-
ractére singulier de chaque individu de la société.

Dés les années 1970, le design italien était devenu interna-
tional et s'exposait dans tous les pays en affirmant des ambitions
opposées a celles de la modernité comme c'était le cas en 1972 pour
la grande exposition ltaly : The New Domestic Landscape présentée
au MoMA a New York par le commissaire d'exposition Emilio Am-
basz. Pour le professeur associé a l'école polytechnique de Milan et
designer Giampiero Bosoni, les artefacts italiens sont a considérer a
cette époque comme «des objets en soi: jeu, sculpture, véhicule de
messages, provocation, en un mot négation et monumentalisation
de l'objet et de l'idée méme d’habitat.»’> L'auteur semble évoquer le
nouveau role du créateur dont sa particularité devient essentielle a
la production des objets. Ce n'est pas dans l'objectif de revendiquer
une création signée mais dans l'espoir de renouer avec le potentiel
multiple de la création. Ainsi, les objets deviennent autre chose, a la
fois «jeu, sculpture, véhicule de messages, provocation».

Cette artificialité acquiert du sens et révele plus fondamen-
talement un projet. Nier l'existence de l'objet ou monumentaliser sa
présence devient un jeu de dialogue avec l'individu et un moyen pour
le créateur, de communiquer son positionnement. L'auteur ajoute que
« diverses tendances coexistent librement sans conflits apparents
en un "éclectisme démocratique", condition dans laquelle, plus que
jamais, chaque artiste (...), chaque designer (...) devient le seul et
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unique porteur d'une poétique.»’¢ Cet «éclectisme démocratique»,
comme Giampiero Bosoni le soutien, devient un principe méthodique
de non exclusivité qui garantit le succeés d'un systéme complet. Du
grec eklegein qui signifie «choisir», le terme «éclectisme» semble
donner de l'importance au choix et ainsi, dans sa définition francaise,
nous retenons une «méthode intellectuelle consistant a emprunter a
différents systémes pour retenir ce qui parait le plus vraisemblable
et le plus positif dans chacun, et a fondre en un nouveau systéme co-
hérent les éléments ainsi empruntés.»’’ L'éclectisme semble pouvoir
emprunter ses méthodes a l'utopie lorsque celle-ci est définie par la
mise en place d'un systéme plus opportun. Nous pouvons remarquer
que l'utopie ne quitte jamais réellement le projet, comme un espoir
envers un renouveau, elle donne l'énergie de fonder de nouvelles
expériences. Lorsque de plus, l'éclectisme est selon Giampiero Bo-
soni «démocratique», les choix du «plus vraisemblable» et du «plus
positif » semblent étre laissés a la souveraineté de 'ensemble des
citoyens. Un amoncellement de particularismes pour fonder un tout
cohérent prévaut a l'idée d'un universalisme sur la base d'une seule
représentation. Les différentes postures des créateurs deviennent
alors autant de ressources possibles pour envisager un systéme en-
tier.

La postmodernité s'ancrait dans toutes les différentes strates
constitutives du design et se faisait vivement ressentir, Andrea Branzi
expliquait qu'« il n"était plus nécessaire d'imaginer des produits qui
plaisent a tous, mais plutot des produits capables de "sélectionner"
leur utilisateur et visant un groupe spécifique de consommateurs de
référence. »”® A l'intérieur méme de cette derniére citation, nous pou-
vons ressentir un tragique déclin de cet « éclectisme démocratique»
au profit d'un marché économique des minorités. A contrario des pre-
miéres résolutions d'émancipation, le design devenait précisément
un outil du marketing par lequel l'industrie pouvait utiliser cette vo-
lonté d'un particularisme en faveur de la Culture pour augmenter ses
profits et conforter une stratégie commerciale par le design. Comme
le remarquait Andrea Branzi, «l'industrie a ainsi d0 élaborer une nou-
velle stratégie de production, non plus basée sur les produits destinés
aux grands marchés de masse, mais sur de multiples petits "marchés
de tendances", aux caractéristiques trés spécifiques.»’® Cette décep-
tion était trés grande pour les designers, parfois méme insupportable.
Ettore Sottsass Jr. en effet, a quitté le groupe Memphis en 1985 car
précisément, il ne supportait plus de voir ses objets devenir des pro-
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fits économiques de grande ampleur tout en s'éloignant trop radica-
lement du citoyen.

B. LE REBOND INDUSTRIEL : INTEGRATION DE CETTE NOU-
VELLE FIGURE DU DESIGNER INDEPENDANT

1. L’EXALTATION D'UN NOUVEAU MARCHE

A la fin de la Seconde Guerre mondiale, l'énergie était a la dif-
ficile reconstruction d'un pays meurtri par le fascisme mais désormais
libre. Les nouvelles générations d’architectes étaient alors convain-
cues que le projet de restauration en passerait par un remodelage des
valeurs de la société représentant simultanément la culture, l'éco-
nomie et la politique. Les villes avec leurs espaces urbains et leurs
architectures n’étaient pas les seules a porter les marques physiques
du chaos ; l'habitat, cet espace intime était résolument entaché aux
douloureuses vingt derniéres années. L'architecte quittait alors la
grande échelle pour fagonner la petite échelle avec la collaboration
passionnée et effrénée de certains artisans et industriels. Mais le
résultat des élections libres de 1948 marquait la fin de cette utopie
sociale dans laquelle la culture se faisait politique de reconstruction.
L'euphorie de la création sérielle restait néanmoins trés active, les
cours de design dispensés dans les écoles d'architecture étaient trés
sollicités au point que le métier de designer commencait a s'éman-
ciper de celui de l'architecte. La reconnaissance du duo designer et
industriel était pleinement fondée et assurée depuis la création du
Compas d’or par La Rinascente en 1954 qui attestait, par la remise du
trophée, la qualité aussi bien esthétique que technique d'un produit.
Cette reconnaissance devenait alors le symbole d'un avenir fructueux
entre créateurs et industriels, consolidé en 1956 par la création de
'ADI (associazione del designo industriale).

Toutefois, aprés avoir conquis un design de masse a grande
échelle et prouvé sa qualité économique et sociale, le marché du de-
sign italien s’était déja ouvert a un public différent. Ce public cultivé
fréquentait les musées, les galeries et avait un goldt prononcé pour les
objets atypiques créant ainsi un engouement en faveur d'un design
sculptural qui allait trés rapidement trouver sa place dans les galeries
d’art puis de design. Pour les entrepreneurs, un nouveau marché se
profilait. Les industriels ont, en effet, su profiter de cet engouement
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en faveur des objets spécifiques et non plus scrupuleusement iden-
tiques. Ils ont alors déplacé le marché industriel pour le plus grand
nombre vers la minorité la plus aisée. Des produits de choix, uniques
etrelevantd’une classe sociale bourgeoise étaient présentés entre les
murs culturels des galeries. Des ventes a prix exorbitant de certaines
piéces de design comme la bibliothéque Carlton 8° d’Ettore Sottsass
Jr., faisait le profit des galeries et garantissait ainsi a l'industrie la
pleine hégémonie et extension de ses domaines d‘interaction. Dans
les années 1980, fulmine alors le design de galerie, cette activité se
redorait d'une image plus gratifiante, plus culturelle et renouait avec
l'art. Nous pouvons facilement comprendre que lorsqu’une ceuvre
d’art — une sculpture, une peinture, ou autre dispositif — est exposée
dans une galerie, c'est pour entrer dans un marché économique mon-
dain, celui de l'art. Il en serait alors de méme avec le design, qui quit-
tait le marché industriel de masse pour rejoindre celui de l'art et de
son élite. Alessandro Mendini a d'ailleurs toujours refusé ce nouveau
capitalisme de la Culture.

Une fois ce marché élitiste bien assimilé en tant que résultat
exponentiel des profits, le design industriel se tournait vers le mar-
ché des niches, destinés aux différentes minorités, des plus aisées ou
moins aisées et trés rapidement, en quelques années, le désir d'aller a
l'encontre d'une production normalisée était devenue la clé de voite
d’un systéme financier a grande échelle dans lequel les individus et
leur appartenance aux groupes étaient devenus autant de «marchés
de tendance». Avec une vie plus confortable et les moyens de sub-
venir a quelques occupations et loisirs hors travail, les italiens des
classes moyennes devenaient a leur tour des consommateurs avérés.

2. RENVERSER LA «STRATEGIE FATALE»

Le design comme stratégie « fatale » serait, selon l'ensei-
gnant-chercheur Emanuele Quinz, a considérer dans une logique dé-
munie de stabilité et a l'amoncellement prolifique infini.

« Aumomentou l'on passe du "drame de l'aliénation" a "l'extase de
la communication”, le design devient une stratégie fatale : l'objet
fonctionne comme une métaphore, qui joue et déjoue les identités
sociales, les codes culturels comme des éléments d'une formule
chimique. L'objet n'est pas congu comme un organisme, mais au
contraire comme "rassemblement grouillant de molécules". »8!
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Lorsque l'auteur évoque le «drame de l'aliénation» réprimé au profit
de «l'extase de la communication, il fait référence a Jean Baudrillard
qui soutenait l'idée que l'immersion corpusculaire, c'est-a-dire, celle
du spectateur devenant acteur, amenait indéniablement a la mort du
spectateur et par conséquent, sans l'autre en face, il ne subsisterait
que l'expérimentation d’un circuit fermé. Mais Emanuele Quinz donne
sa propre définition de cette stratégie en expliquant que «l'objet fonc-
tionne comme une métaphore » et si nous reprenons la définition de
la « métaphore», c'est-a-dire, cette «figure d'expression fondée sur
le transfert a une entité du terme qui en désigne une autre »82, alors
nous pouvons supposer que la stratégie «fatale» repose sur un jeu
de langage® dans lequel l'essence d'un mot devient la tactique des
significations inversées. Et ainsi, c'est par cette multiplicité des pos-
sibilités que s'opére 'échec des «identités sociales» et des «codes
culturels ». Jean Baudrillard, dans les Stratégies Fatales, parlait no-
tamment d'un temps de «l'hypertélie», c'est-a-dire, celui d'un cancer
généralisé pour reprendre sa transposition du corps humain au corps
sociétal. Le vocabulaire emprunté a la biologie est également trés
présent chez Emanuele Quinz, ce qui semble révéler que le design et
ses répercutions sociales détiennent un caractére vital, ou du moins,
biologique. Jean Baudrillard définissait cette « extase de la communi-
cation» comme une drogue amenant a une « interactivité folle » mais
toujours solitaire. Et ce « rassemblement grouillant de molécules »,
ne serait ni plus ni moins qu‘une «involution a l'infini» prise dans le
tourment de sa ruine.

«C'est ca, l'extase de la communication. Il n'y a plus d'autre en face,
et plus de destination finale. Le systéme tourne ainsi sans fin et
sans finalité. Et sa seule possibilité est celle d'une reproduction
et d'une involution a l'infini. D'ou le vertige confortable de cette
interaction électronique et informatique, comme d’une drogue.
On peut y passer sa vie entiére, sans discontinuer. La drogue elle-
méme n’est jamais que l'exemple parfait d’une interactivité folle

en circuit fermé.»8

Cependant, si cette «stratégie fatale» peut intéresser notre étude,
c'est par le lien qu’Emanuele Quinz est parvenu a définir avec les ob-
jets du groupe Memphis. A la suite de la premiére partie citée, l'auteur
poursuit en précisant que :

« Comme l'explique Barbara Radice, un objet Memphis "est un
assemblage linguistiquement contrélé, ou la figure centrale n'est
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pas le résultat d'un parcours projectuel soutenu par une cohérence
constructive, mais un mix de possibilités, un accident qui repré-
sente la logique variable et instable des parties qui le composent :
des volumes brisés en surfaces de nature différente, des surfaces a
leur tour brisées par différents décors, et diversifiées par des tex-

tures, matériaux, couleurs." ».%°

Plutdét que souffrant des symptdmes de 'hypertélie, l'objet Memphis
pouvait approcher la mise en pratique d’une utopie de l'expérimenta-
tion dans laquelle les designers pouvaient tenter, essayer, pratiquer,
rater et laisser des accidents advenir. Et si «la figure centrale» n'était
plus «le résultat» du projet, il n'était pas a douter qu'il existait une fi-
nalité dans cet «assemblage linguistiquement controlé». Les cassures
et les brisures visuelles parvenaient a instaurer l'objet dans un mou-
vement continu duquel, il est vrai, les changements semblaient ex-
cessivement constants. Des interruptions advenaient justement parce
que l'objet Memphis, aussi hétérogéne qu'il pouvait étre, magnifiait
une forme de revendication de l'accidentel et de l'aléatoire comme
mode opératoire. Et finalement, ce trouble, cette déconvenue main-
tenait une discontinuité avec l'usager puisque «l'extase de la com-
munication» devenait un moment désagréable et les objets Memphis
étaient, in fine, comme Andrea Branzi le disait «des chevaux de Troie,
capables de détruire le bon golt des maisons bourgeoises.»® Dans
toute cette surencheére visuelle qui déterminait une certaine «extase
de la communicationy, il y avait cependant, la possibilité d'un renver-
sement qui défaisait semble-t-il ce «vertige confortable».

3. LA PLASTICITE DU DESIGN

Affronter la complexité du monde contemporain plutdt que
l'accabler avec des conceptions universelles semblait étre le leitmotiv
du groupe Memphis et plus généralement des années 1980 en lItalie.
Considérant la société comme la représentation d’'un systéme mul-
tiple et complexe, les designers du groupe Memphis ont fait le choix
des couleurs, des matériaux et des formes généreuses afin de relater
de cette diversité «de sensations, d’émotions, d'incertitudes et d'in-
tuition et non pas d‘idéologies ou de philosophies »®” avec lesquelles
Ettore Sottsass Jr. travaillait depuis de nombreuses années. Ettore
Sottsass Jr. était une figure emblématique du design italien au travers
des mouvements auxquels il appartenait mais il l'était aussi au travers
de son travail personnel. Designer industriel chez Olivetti pendant de
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longues années, il travaillait avec une grande proximité des idéaux ra-
tionalistes —il n'y a qu'a observer sa machine a écrire Valentine porta-
tive de 1968 qui préfigure l'arrivée du minitel — puis, dans les années
1970, par ses différentes rencontres, voyages et son état de sant§, il
commencait a prendre du recul sur la pratique du design. Aprés son
voyage en Inde et profondément marqué par les moeurs et les cou-
tumes, Ettore Sottsass Jr. semblait vouloir repenser la création. Sa
maladie l'obligeait a se rendre aux Etats-Unis et il racontait lui-méme
a quel point cet autre voyage l'avait aussi influencé dans sa pratique.

Désormais ouverts au reste du monde, les designers italiens
découvraient et s'inspiraient des conceptions extérieures. Profon-
dément nourris par l'influence américaine, ils apprenaient ainsi a
utiliser ce qu’Ettore Sottsass Jr. nommait des «textures quasi typogra-
phiques». Ils utilisaient principalement le bois laminé, un matériau
innovant pour l'époque et peu cher, accompagné d'une multiplicité
d’'adhésifs aux motifs assez improbables. Ettore Sottsass Jr. soutenait
d’ailleurs qu’en : « Amérique, le paysage était un mélange compléte-
ment nouveau de matériaux extrahumains: cristal, chrome, aluminium.
Un collage de produits industriels, de couleurs variées. D'ou notre
recherche, avec Memphis, de créer des rapprochements de textures
quasi typographiques.»8®

Ces influences extérieures, depuis l'ouverture de lltalie
au reste du monde, ont conditionné l'engouement pour le multiple
avec des techniques de collages, de juxtaposition des formes et des
couleurs particuliéres et ont transgressé l'approche universelle an-
térieure des rationalistes qui était soutenue par l'adage du célébre
architecte Mies van der Rohe «less is more». Désormais, c’est par col-
lage puis montage que chacun peut retrouver son individualité dans
ce monde global.

En travaillant a l'aide de signes graphiques élémentaires tels
que les cercles, les carrés, les lignes et les points, Ettore Sottsass Jr.
tentait également, d'extirper la rigueur connue a la géométrie et aux
mathématiques pour ainsi essayer de libérer les énergies positives du
vivant. Ce qui était alors considéré comme une inflexibilité imparable
devenait le moyen d'introduire le doute et de signifier l'intérét de
recourir au vivant dans ce qu'il a de plus aléatoire et de moins systé-
mique. D'une certaine maniére, nous pourrions repenser au souhait
d’'Alvar Aalto qui consistait a humaniser l'architecture® et finalement,
a considérer le rationalisme des années 1920 a 1940 comme incom-
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Casablanca, Ettore Sottsass Jr.,
1981, produit par Memphis.

Motifs, Memphis, Milan.

plet puisque dans cette recherche absolue du fonctionnalisme, les
modernes auraient oublié de traiter la question de 'homme au travers
de ses particularismes. C'est pourquoi selon Barbara Radice, l'objet
Memphis est, quant a lui, «une structure parlante qui tend vers une
émotion.»*° Nous pourrions nuancer cette citation dans la mesure ou
il n'est pas tant question de structure mais plutot d'éléments dispa-
rates et hétérogenes collés, montés voire déposés sur un ensemble
dont justement, il ne préexiste pas de rapport immanent a la concep-
tion structurelle. La maniere de redonner du particularisme s'exerce
ainsi dans un surfagage excessif et par la volonté de penser le meuble
sous la forme d’un kit, c'est-a-dire, des pieces qui s'assemblent et se
désassemblent jusqu’a mettre a l'épreuve la question de l'ouverture.
Une telle réflexion suggére que le principe d’'adaptabilité devienne
gage d'individuation et par conséquent, ce phénomeéne d’'agrégation
que nous pouvons repérer rapidement d’aprés les différentes com-
positions, est la représentation visuelle et effective de la mixité. Il en
est d’ailleurs de méme avec les usages que nous pouvons associer a
ces différents meubles, tous ouverts et inhabituels, ces objets nous
poussent a les appréhender autrement et c'est en cela que le groupe
Memphis marquait la différence.

Toutefois, la critique que l'on pouvait émettre des produits
du groupe Memphis était cet entre-deux indéfinissable, a la croisée
du popularisme et de l'élitisme. Le bois utilisé était par exemple, un
bois non noble, principalement des lamellés et des stratifiés avec
sur l'ensemble des surfaces, des adhésifs qui ne reflétaient aucune
qualité matérielle particuliére. Par 'emploi de ces formes graphiques,
ils réinterprétaient l'esprit pop ou néobaroque en utilisant des motifs
criards et en juxtaposant des éléments a priori incompatibles dans
leur colorimétrie et leur forme, mais ils induisaient aussi l'usager en
erreur sur l'aspect originel des matériaux. Cet antagonisme visuel
devenait alors annonciateur d'un probléme de société, celui d'une
scission entre le marché consumériste et les individus.

Pour de nombreuses personnes et notamment pour l'archi-
tecte, designer florentin et ancien membre du groupe Archizoom As-
sociati, Paolo Deganello, les objets du groupe Memphis étaient des
produits mondains, trop onéreux qui manquaient de modestie. Alors
en guise de contestation, il fondait en 1984 le studio de création ZEUS
dont l'ironie du nom en appelle cependant, a une conception d'objet
modeste et morale. Ce qui semble réfutable dans la mesure ou, au sein
de ZEUS, les designers développaient des projets entre l'artisanat et
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l'industrie afin d’amorcer un travail autour des nouvelles techniques
et matériaux. Leurs recherches permettaient d’'amener ces questions
de singularité vers une nouvelle pensée de la structure. Si nous pre-
nons l'exemple de la chaise de bar, réalisée par Maurizio Peregalli en
1985, nous remarquons le nouvel apport de la courbe comme nous
pouvons remarquer chez Memphis, celui de la diagonale. Les objets
Zeus ne sont ni modestes, ni nécessairement moraux puisque structu-
rellement, ils sont emprunts de fantaisie, seule l'absence de couleur
pourrait se confondre avec de la modestie.

Ce qu'il faut retenir du groupe Memphis, ce sont les engage-
ments de départ et les intentions expérimentales de cette période. Et-
tore Sottsass Jr. nous racontait qu’« a force de marcher dans des zones
d'incertitude, a force de dialoguer avec la métaphore et l'utopie, a
force de rester a part, nous avons accumulé aujourd’hui une certaine
expérience. Nous sommes devenus de bons explorateurs. »°* Explorer
davantage que produire des objets pour une industrie déja bien abon-
dante était une perspective de travail réelle et encourageante bien
qu'assez solitaire a l'échelle de la création mondiale. C'est au travers
des prototypes et des séries limitées que les radicaux ont néanmoins
engagé l'élargissement de la discipline. Durant plusieurs années, les
membres du groupe ont délibérément exploré un travail de compo-
sition en deux dimensions transversal a celui de la trois dimensions.
Leurs recherches graphiques devenaient alors un territoire propre a
l'agencement et a 'ordonnancement si bien que ce méme terrain d’ex-
périmentations s'est transposé dans l'espace. Ces projets semblent
solliciter deux échelles, d'abord la petite échelle avec un travail de
surface dont l'accumulation est reine, puis la grande échelle, celle du
volume et de la composition spatiale. Ils quittaient alors le plan pour
aller vers une spatialisation de ces mémes surfaces dont 'agencement
spécifique qu'ils créaient supposait un déploiement et un séquencage
du volume. L'emploi régulier des obliques conférait aux meubles, une
logique du mouvement au regard de la spatialisation des différents
plans. Avec Beverly par exemple, nous observons assez aisément cette
rencontre des horizontales, verticales et obliques qui participe au ca-
ractére hétérogeéne de l'élément.
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Italy : The New Domestic Lands-
cape, couvertures du catalogue
sous la direction de Emilio
Ambasz.

C. LE DESIGN COMME LABORATOIRE DE RECHERCHE
1. UN REGARD NEUF

Pour reprendre ce qu'il a été amorcé quelques lignes au
dessus, a la suite du régime fasciste dominant l'ltalie pendant pres
de vingt ans, le design devenait une perspective encourageante afin
d’entamer le processus de reconstruction matérielle etidéologique du
pays. Pour cela, il était nécessaire de poursuivre des exigences tech-
niques, économiques, artisanales ainsi qu'humaines afin de relever
une nation et engager une attitude positive du renouveau. Il s'agissait
alors de fonder une utopie sociale autour de la question fondamen-
tale du construire propre a 'architecture mais désormais non étranger
au design. Dés lors, le design italien s'émancipait des conceptions
européennes dominantes et devenait, en quelques décennies, une
référence pour toutes les pratiques créatives non conventionnelles.
En 1972, au Musée d’'Art Moderne de New-York, est organisée l'ex-
position Italy : The New Domestic Landscape, mettant a l'avant de la
scene les principaux protagonistes radicaux. Ce choix, loin d'avoir été
anodin, semblait pouvoir accréditer le role de ces approches particu-
lieres dans l'histoire du design italien encore lourdement partagée
entre un rationalisme véhiculé par les valeurs allemandes de l'école
d'ULM et par conséquent, en la figure sans doute emblématique de
Tomas Maldonado et une conception plus libertaire qui s'attachait a
la condition humaine avant celle du consommateur. Avec son parti
pris affirmé, le commissaire d’exposition Emilio Ambasz offrait au de-
sign italien 'occasion d’une visibilité internationale. C'était avec une
énergie presque vitale que l'exposition semblait témoigner du design
comme un médium susceptible d'évacuer en partie, la crise de 1968
et les années de plomb débutantes.

En parcourant les archives de cette exposition, nous pouvons
remarquer une forme de monumentalisation de l'objet issu du projet
de design. L'artefact ne véhiculait plus seulement les qualités de ses
usages mais acquérait, semble-t-il, un nouveau statut érigé dans l'idéo-
logie de l'autonomie des objets par rapport a l'architecture et a leurs
fonctions premieéres. Au travers de l'exposition, le public était amené
a comprendre que l'objet domestique désormais se contemplait, se
discutait dans sa présence légitime de fait — et non plus d'usages — et
héritait ainsi d'un caractére monumental, aux aspirations sociétales.
Cette nouvelle vision était sans doute facilitée et véhiculée par les
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multiples expérimentations et convergences des différentes activités
et secteurs pouvant se rapprocher d'une pratique créative. Comme
l'expliquait Ettore Sottsass Jr.:

«Durant les années soixante-dix, on a vu éclore un mouvement
qui cherchait a renouveler les langages du design européen, en
affrontant (3 U'encontre de la tradition rationaliste) le théme de
la complexité du monde contemporain et du fractionnement de
la société et des marchés de masse. Le nouveau design italien a
d’abord été un mouvement expérimental, c'est-a-dire un ensemble
de laboratoires de recherche indépendants des industries du sec-
teur, intéressés par les nouveaux langages et par la réutilisation

des matériaux artisanaux (verre, bois, laminés décoratifs).»%2

En propageant ainsi l'idéologie du nouveau design italien, les radi-
caux exposaient de maniére presque intime, leur regard sur l'accélé-
ration de la consommation et l'organisation mécanique de 'habitat en
mobilisant un design de réflexion plutdt que de moyen. Ces nouvelles
perspectives encourageaient les designers a penser les modéles de
développement sociétaux par le design et ainsi a accroitre les roles
émergents de cette discipline. L'ére post-industrielle était advenue
et l'exposition le montrait sous la forme d'un renouveau, mais cette
intention ne pouvait faire l'écart de sa propre condition, résultante de
l'échec du précédent modeéle de la société industrielle. Cette exposi-
tion souhaitée et revendiquée par la plus grande force économique
de l'époque, a savoir les Etats-Unis, semblait revendiquer une volonté
d’ouverture internationale d’aprés les particularismes radicaux qui se
développaient en Europe. Le MoMA faisait figure de chef de file d'une
nouvelle résistance alors méme que dans toute son aporie, ce musée
était l'une des structures représentatives de la nation qui explorait
au maximum les bénéfices de la société de consommation. A cette
époque, commencait alors a se dessiner une cartographie d'un design
critique a 'échelle mondiale.

Les écrits d’Ettore Sottsass Jr. retenus pour l'édition du ca-
talogue exprimaient trés justement ce basculement de l'objet de
consommation vers l'objet de réflexion. Afin d’expliciter son projet
de conteneurs exposé, il revendiquait l'importance d'avoir congu ses
meubles comme « des prototypes, voire des pré-prototypes.» Car le
but, pour ce designer «[...] n"était pas d’aboutir a un produit, mais de
manifester et de susciter des idées. »°* L'auteur continuait quelques
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lignes plus loin en expliquant que finalement, ces meubles manifes-
taient:

«[...] une sorte d'orgie de l'utilisation du plastique, matériau qui
permet un déconditionnement presque complet de la chaine inter-
minable de complaisances psycho-érotiques sur la "possession"][...]
l'opération de déconditionnement prévue, méme si elle va dans un
sens négatif, c'est-a-dire dans le sens de l'éventuelle élimination
de la complaisance de la possession, impliquera certainement le
spectateur; c'est toujours un enjeu considérable que d'éliminer les

alibis que l'on s’est construits autour de soi.»%*

Ettore Sottsass Jr. soulevait sa propre incohérence a valoriser l'em-
ploi du plastique dans ses objets alors méme que ce matériau était
source de déplaisance «psycho-érotiques» pour l'usager. Toutefois, il
semblerait que ses conteneurs en plastique, dont la forme était «un
peu brutale, voire un peu négligée »°%, pouvaient impliquer le specta-
teur et ainsi, éliminer les refuges qui le détournaient de la réalité, en
d’autres termes « les alibis que l'on s’est construits autour de soi».
L'intérieur de ces conteneurs n‘était pas caché mais au contraire, ex-
posé:

«ll'y a le four pour cuisiner, le réfrigérateur pour contenir les ali-
ments, l'armoire pour entreposer les vétements, la douche pour
se laver, l'endroit pour s'asseoir et lire un livre, le juke-box pour
produire des sons, la bibliotheque pour ranger les livres etc. Selon
le degré de culture de l'utilisateur de ces meubles, le catalogue des
nécessités s'élargit ou se restreint mais eux, les conteneurs, restent
impassibles: ils sont formellement désengagés de l'état ethnique
de la possession. La solution des problémes devient a ce point, un
élément de quantité et non de qualité.»*®

Les conteneurs semblaient étre représentatifs d'une sorte d’ironie de
la société des années 1970 qui, au lieu de traiter le mal qualitative-
ment, le traitait dans la démesure quantitative. Et finalement, le plus
cultivé des usagers ou du moins, le plus curieux, celui qui pratiquait
la cuisine, la musique, la lecture, le sport, etc. était aussi possible-
ment, le propriétaire d'un important amoncellement de conteneurs.
Le catalogue des nécessités, présenté au public, n'était pas a priori,
celui de la qualité mais il était une représentation exhaustive de cette
consommation anarchique. Néanmoins, nous pourrions considérer cet
anarchisme comme positif dans la mesure ou en offrant la mobilité a
ses conteneurs (a l'aide de roulettes), la possibilité, non négligeable,
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d’'adapter les espaces, les objets et les nécessités a '’homme et non
plus linverse, était revendiquée. La configuration était alors laissée
libre a tous les usagers par la considération de l'espace, du meublant
et des individus qui 'habitent.

Le projet semblait également, pouvoir affirmer l'autonomie
du design sur l'architecture par la création d’un micro-environnement
indépendant et modulable mais aussi, l'autonomie de l'usager sur
le design et l'architecture par les choix des configurations ainsi que
des nécessités. L'usager pouvait alors dormir, manger, accueillir, se di-
vertir grace a 'emploi de ces conteneurs. Suivant les situations, seul
ou a plusieurs, l'usager pouvait repenser son environnement et ses
logiques de circulations et d’expérimentations. Ainsi, si nécessaire,
le conteneur cuisine pouvait se trouver accolé au conteneur table de
sorte que L'h6te puisse discuter avec ses invités et préparer le repas.
Ces nouvelles logiques de 'habiter reconfiguraient le territoire do-
mestique et le dessinaient selon les volontés de son usager. Il était
ainsi possible de concevoir la cuisiniére a c6té du lit si telle était l'envie
de son propriétaire. Ces nouveaux découpages, hors régles, mettaient
en avant une cartographie mobile et changeante de l'habitat. Ettore
Sottsass Jr. racontait justement que ses conteneurs permettaient de
libérer I'habitat de certaines «structures rigides». Parfois méme, ces
structures étaient davantage idéologiques que matérielles.

La nécessité d’'un agencement a minima de ces microcellules
semblait pouvoir amener l'usager a se considérer comme un batis-
seur dont le travail était de pouvoir assembler et désassembler ces
modules tout en créant une diversité des agencements rectilignes
mais aussi curvilignes, ou encore en créant des discontinuités ou des
continuités et enfin, en connectant aisément l'eau et l'électricité sans
étre tributaire des logiques de bienséances qui prédéfinissaient le
rassemblement de toutes les commodités relevant de la gestion des
fluides. Ces conteneurs, effectivement « impassibles » devenaient
des prétextes a la maitrise de l'envahissement quantitatif de nos in-
térieurs. Ces boites sans attachement psycho-émotifs, n'étaient que
les infrastructures du changement porté par le design et non plus
seulement, l'architecture. Cette perspective du décloisonnement
était aussi, quelques années plus tot, engagée dans les capsules de
Joe Colombo, ses cellules d'habitation autonomes a l'architecture
permettaient de repenser nos modes de vie en devenant des circuits
ouverts, dégorgeant d’objets et d'usages potentiels.

LE FOYER EPIDEMIQUE 69

Meubles-conteneurs, Ettore
Sottsass Jr., 1972. © Aldo Ballo.

Meubles-conteneurs, Ettore
Sottsass Jr,, lithographie, 1972.



Les prémices de la postmodernité confrontés au constat de
l'échec de la modernité, apportaient ainsi un nouveau regard a la
création. Non plus naive de sa valeur marchande et in fine aliénante,
une partie de la création en design se déplacait vers les territoires
de U'expérimentation et ainsi, il ne s'agissait plus seulement d'une
consommation de signes mais aussi d’'une consommation de sens par
les sens. Ces principes théoriques semblaient concéder des liens de
parenté indéniables avec l'idéologie dominante de la Global Tools,
contre-école du design fondée en 1973. Sachant qu’Ettore Sottsass
Jr. était 'un des membres fondateurs, nous pourrions pratiquement
affirmer que les propos qu'il défendait a l'exposition de 1972, étaient
aussi, en partie, ceux qui avaient nourris les fondements conceptuels
et les ambitions sociales de la Global Tools, a savoir principalement,
l'idéologie du déconditionnement de 'homme par 'emploi de la dys-
fonction.

Cette exposition au MoMA marquait un tournant idéologique
du design qui semblait véritablement pouvoir étre porteur d'idéaux.
Exposé et revendiqué comme fondamental, ce type de pratique sem-
blait préfigurer le contenu de toutes les futures grandes expositions
de design engagées comme nous le retrouvons, par exemple, avec
les ambitions exprimées par les commissaires généraux de la Bien-
nale du design de Saint-Etienne. Lorsqu'Alessandro Mendini évoque
cette période radicale, il suppose toute réussite dans ce qu'il nomme
le «projet mouy, c'est-a-dire, cette idée selon laquelle, l'artefact est
élastique et qu'il chemine en prétant attentions aux conditions a la
fois, sociales et politiques de la création tout en affirmant sa distance
critique. Moins radical et plus souple, le «projet mou» était a plusieurs
égards, une recherche d'adaptabilité de la critique sans virulence ou
aspect moralisateur.

2. LE KPROJET MOU»

Avant 1922 et l'arrivée du fascisme au pouvoir, l'ltalie tentait
de se reconstruire aprés la Premiére Guerre mondiale en commen-
cant par modifier sa politique avec notamment le théoricien Antonio
Gramsci qui proposait pour la premiére fois, un parti politique commu-
niste répondant de la critique du capitalisme en faveur d’une nouvelle
démocratie non productiviste. Cette particularité va, selon l'auteure
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Catherine Geel, modifier en profondeur la conception politique de la
création en Italie. L'auteure nous raconte que:

« C'est précisément a Gramsci, sur qui la pensée de Benedetto
Croce influe fortement, que l'on doit cette translation du politique
au culturel. En déplacant le débat du terrain politique au territoire
culturel, il souligne la possibilité pour le peuple de se libérer de
son complexe d'infériorité culturelle. [...] Il agit avec un réel souci
d’'éducation de la population pour la rendre autonome, c’est-a-dire

actrice de la démocratie.»?’

Dans cette citation, Catherine Geel nous explique comment l'ltalie
désceuvrée aprés la Seconde Guerre mondiale et le régime fasciste,
a su néanmoins, devenir un pays par lequel nous pouvions espérer
que la politique fasse culture et non que la culture entre en politique.
En ce sens et selon l'auteure, l'Italie avait et garde encore aujourd’hui
une avance considérable sur la France. C'est surement la raison pour
laquelle, dés la fin des années 1960 et jusque dans les années 1980,
Ultalie faisait figure d'avant-garde intellectuelle et, par les mouve-
ments radicaux pronés, nous amenait a reconsidérer 'acception du
design comme une discipline industrielle vouée uniquement a la re-
cherche de la forme idéale pour la fonction la plus optimale.

Alessandro Mendini, architecte de formation, au parcours ex-
traordinaire est une figure incontournable du design. Par le passé, il
a notamment participé au mouvement du Radical design, a co-fondé
l'école Global Tools, a été directeur des revues Casabella, Modo et
Domus, a collaboré avec le célébre studio Alchimia, a fondé avec son
frére 'atelier Mendini et la liste est encore longue ; aujourd’hui, agé
de 85 ans, Alessandro Mendini est l'un des maitres du design italien.
Lorsque l'on prend connaissance d'une partie de ces nombreux textes,
on s'apercoit de la complexité du design et de son histoire, parfois
méme de sa contre-histoire car ce designer italien, célebre pour ses
engagements, 'est aussi pour ses réactions a l'encontre des formes
dominantes du design industriel. Chef de file de la création en archi-
tecture et design pendant plus de 15 ans, il est parvenu au travers des
trois revues les plus importantes de l'époque a revendiquer des posi-
tionnements forts afin de bousculer les codes. Pour tenter d'expliquer
la richesse de sa méthode, il me semble plus opportun de reprendre
un passage de l'une de ses lettres. Alessandro Mendini entretenait
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une correspondance avec le critique d’'art et de design Renato De
Fusco. Dans l'une d’elle, il écrit:

«Auparavant déja et plus clairement maintenant, ma méthode de
travail consiste a s'insinuer, a agir en cleptomane d'un c6té dans
les cultures marginales et de l'autre dans celles de l'avant-garde
et de la post-avant-garde, en portant une attention plus que
culturelle, instinctive, a tout ce qui n’est pas institutionnel, a tout
ce qui est minoritaire, au contre-pouvoir. Une méthode de travail
fondée sur le paradoxe, la métaphore, l'exces, le dépaysement, le
grotesque, qui m'a renvoyé a certains slogans, a certaines théori-
sations comme celle du "robot sentimental" (celle d'un homme
extrémement sensible mais partiellement mécanique), de la "sur-
vie subtile" (l'exigence qu'a notre civilisation du développement
de produire plusieurs objets et des comportements toujours plus
sophistiqués et s'éloignant toujours plus du naturel), a l'idée de

"nouvelle religiosité", a l'hypothése du "projet mou", du "dé-pro-
jet" (c'est-a-dire un projet qui enléve au lieu d'ajouter, qui simplifie
au lieu d’augmenter en complexité), au slogan du "black design"
(soit la difficile compréhension, pour nous les projeteurs, de ce qui
adviendra en 2000 et pourtant la nécessité de dire clairement que
dans le futur du design, on voit noir), au mirage d'un monde sans
objet (c'est-a-dire du "non-objet") et a l'idée que puisse exister,
que puissent étre fabriqués des "objets hors temps" (dépourvus de
la connotation d’un style et d'une époque qui les ont vu naitre).»%

Sa méthode est éclectique puisqu‘en tant que « cleptomane », il vole
ce qui lui plait ou lui apparait intéressant et de ce refus a l'exclusivité,
il parvient a déloger les idées recues. Cette variété des supports ob-
servés, manifeste sa capacité a 'emploi des systémes de « paradoxe»,
de «métaphore», d'«excés», de «dépaysement» et du «grotesque»
faisant émerger de nouvelles perspectives. Le « projet mou» n'est
qu’une théorie parmi d'autres, huit au total. Sa méthode de travail,
assez marginale, l'a amené a plusieurs théories et slogans comme:

- « le robot sentimental » ;

- « la survie subtile » ;

- « la nouvelle religiosité » ;

- « le projet mou » ;

- « le dé-projet » ;

- « le black design » ;

- « le non-objet » ;

- « les objets hors temps ».
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Dans cette partie, il s'agit d’expliciter son concept du «projet mou»
bien-sr mais aussi, celui du «robot sentimentab» qui permet a Alessan-
dro Mendini d’esquisser l'image d’un individu a la fois, suprasensible
et limité par sa condition partielle d’automate. L'homme serait méca-
nique car il s’entoure d’objets qui sont les extensions de ses propres
membres. Aidé par les artefacts de son environnement, 'homme serait
alors un étre mécaniquement augmenté. Toutefois, c'est précisément
ce qui l'éloigne « toujours plus du naturel» négligeant sa «survie
subtile». Mais le projet se doit d'étre «mou», d’étre vivant, incertain
et a l'inverse du projet «dur», il ne doit pas exercer de forces osten-
tatoires sur 'nomme. Le projet «mou» serait pour l'auteur, un projet
sentimental dont la dialectique avec le projet «dur» nous permettrait
de comprendre, a plus forte raison, le concept Mendinien du «robot
sentimental». Les matériaux pour exercer le projet mou seraient «le
textile, la couleur, le climat, la mémoire, la lumiére qui touchent et
caressent le corps sans lui faire de mal.»?° Du plus souple des maté-
riaux au moins palpable comme la lumiére ou la mémoire ainsi qu’'au
moins constant comme le climat, l'individu serait amené a se projeter
dans l'environnement artificiel par le biais de ces matiéres. Le projet
mou évolue, il est muable et a l'inverse des constructions statiques, il
permet a l'individu de se connecter a nouveau et indéfiniment a son
contexte. Par son emploi, le robot sentimental maintiendrait son em-
pathie a l'égard du monde extérieur et laisserait ainsi, échapper les
marques d’'une «survie subtile». Cette élasticité apparente donnerait
lieu a une recherche sur l'attention portée a tout ce qui est extériorité
tout en affirmant sa distance critique.

En écho et dans un texte antérieur (1976), Ettore Sottsass
Jr. expliquait également sa maniére d’envisager la nouvelle création
italienne, en l'absence de culture propre au fascisme et en présence
des volontés de développement économique et politique. C'était
alors un nouveau métier que ces radicaux italiens inventaient chacun
avec leurs particularités. Si pour Alessandro Mendini, le «projet mou»
devait dominer, nous pouvons remarquer que pour son ami, Ettore
Sottsass Jr., il n'en était pas tellement autre :

« J'estimais que le réle de l'architecte ou du designer, a ce mo-
ment-1a, était d'instaurer une méthodologie du doute, de la sou-
plesse, de la construction/destruction, de la gravité/ironie, de
l'optimisme/pessimisme, de la forme/non forme, etc. [...] c'était
alors l'occasion de mettre en ceuvre une méthode d'approche qui

ne conduise pas tant a chercher la "forme parfaite", la forme idéale
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ou l'idée de la forme, qu’a chercher "la méthode pour chercher la
forme". Bref, une méthode permettant au designer d'étre a l'écoute
de la nécessité "historique" de son temps et de pouvoir y répondre
par une forme, par le design, cette nécessité "historique" étant dé-
terminée par l'évolution de l'espace et la marche du temps, c'est-a-

dire par les conflits politiques et culturels.»*%

L'auteur revendiquait, tout comme Alessandro Mendini le faisait en-
suite, une approche par la souplesse et la mise en doute de l'existant
grace aux moyens d'antagonismes et de paradoxes comme «construc-
tion / destruction», «optimisme / pessimisme», etc. Autant d’expéri-
mentation pour ainsi, «chercher la méthode» «permettant au designer
d’'étre a l'écoute de la nécessité "historique"” de son temps». Ces de-
signers italiens ont alors cherché a inventer des formes qui s'adres-
saient directement aux individus et qui entraient en dialectique avec
leurs passions, névroses et fantasmes ainsi que plus généralement,
leur contexte. Il va s’en dire aussi, que ces créateurs engageaient
également les aspects biographiques au sein méme de la création en
design. Il semble, en effet, que pour la premiére fois, le design n’était
plus seulement une discipline vouée a la création d'objets utilitaires
avec des qualités visuelles, tactiles et techniques mais il était aussi le
résultat d'une intention singuliére qui invitait l'usager a s'interroger.
Cette liberté méthodologique qu’empruntaient les designers italiens
des années 1960 a 1980 était assez semblable aux méthodes du gro-
tesque et de la démesure, ce que revendiquait d'ailleurs Alessandro
Mendini dans sa pratique «décongestionnante» du projet. Le ridicule,
le risible, l'excés et l'improbable devenaient alors des moyens de
prendre de la distance avec une certaine fatalité capitaliste.

3. LES SERIES LIMITEES COMME CHAMP ELARGI

En 1978 et 1979 étaient présentées les deux premiéres col-
lections d'objets créés par les membres du groupe Alchimia, studio
fondé par ailleurs, en 1976 par Adriana et Alessandro Guerrerio. Les
collections exposées étaient respectivement nommées Bau-Haus 1 et
Bau-Haus 2 et regroupaient des objets produits en séries limitées, de
manieres artisanales ce qui allaient a l'encontre d'une production de
masse. On pouvait aussi retrouver des prototypes, des objets uniques
et des iconographies oniriques préfigurant ainsi l'élargissement des
pratiques du design. Les logiques industrielles, fortement contestées
par l'apparition de ces objets en petite série, devenaient des éléments
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dissociables du projet de design, privilégiant ainsi une production
expérimentale. Alessandro Mendini, un des membres imminents du
studio, abordait d’ailleurs de maniére centrale la question du re-de-
sign afin de montrer l'impossibilité et l'incohérence de vouloir tendre
uniquement vers le désir de nouveauté. Ce design, a priori antiration-
nel, revisitait principalement les classiques et faisait du recyclage des
idées, une idéologie de projet. Nous pouvons citer les fauteuils Kan-
dissi et Proust, réalisés par Alessandro Mendini en 1978 et présentés
lors de la premiére exposition.

L'acception des séries limitées pouvait supposer, par leur
cadre non exhaustif, l'improbabilité d’exprimer une ouverture, pour-
tant c'est bien dans la volonté de faire uniquement des petites séries,
que les membres du groupe Alchimia sont parvenus a élargir le do-
maine du design. Alors que la grande série de masse ne permettait
pas ou vainement, l'expérimentation, la petite série quant a elle, sans
contrainte financiére, permettait une réelle liberté d'agir et d'expo-
ser le résultat de ces recherches en toute impunité. Si bien que les
membres d’'Alchimia n"hésitaient pas a remettre en cause les modéles
rationalistes avec beaucoup d'ironie et de provocation. Le titre Bau-
Haus, était une premiére attaque contre les designers modernes et
s'en suivait de la technique adoptée, principalement par recouvre-
ment partiel ou total des surfaces d'objets parfois déja existants et
accompagné a chaque fois d'un travail de refonte formelle et structu-
relle de l'objet.

Ainsi, le meuble Modulando créé par Alessandro Mendini, sup-
posait le réemploi d’'une commode fonctionnaliste a trois tiroirs avec
néanmoins les ajouts d'un piétement central noir, d'un miroir découpé
en biseau a l'arriére et enfin, de marquages graphiques sur certaines
surfaces qui rendaient l'ensemble pas tout a fait fonctionnel mais
pas vraiment dysfonctionnel. Un entre-deux qui, pour les membres
du studio, était l'expression d'une culture humaniste par laquelle les
individus et leurs émotions étaient au centre des préoccupations. Afin
de provoquer un état psycho-émotif chez 'usager, les designers au
sein du studio Alchimia utilisaient amplement le décor comme pre-
mier élément d'interpellation, ce qui allait radicalement a 'encontre
des influences avant-gardistes d'Adolf Loos dont les théories étaient,
depuis 1908 et la publication de son ouvrage Ornement et crime, trés
aisémentrépandues. Cependant, les membres du studio témoignaient
de lintention d'aller a contre-courant et d'expérimenter une création
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ouverte, symbolique et aux antipodes du minimalisme. Alessandro
Mendini expliquait sa retenue envers les objets trop épurés.

«Selon moi, le minimalisme en Occident est une sorte de chati-
ment que nous voulons nous infliger dans notre milieu de vie. Au
contraire, nous avons besoin de symboles, parce que le symbole
appartient intrinsequement a la mémoire collective, est chargé de
connotations anthropologiques qui nous renvoient a des perspec-
tives lointaines. Le minimalisme tend a désertifier le monde.»*°*

Selon Alessandro Mendini, le minimalisme occidental privait le
monde de ses particularismes et de sa diversité au profit d'une acca-
blante homogénéité. Ce nihilisme du collectif, dont l'auteur prévenait
qu'il s'agissait avant tout de la confusion du social comme masse au
lieu de son acceptation comme la «somme d‘individus»*°?, devenait
progressivement un fléau. Son travail, « esthétiquement positif, est
une tentative pour renverser la négativité du réel.»** Cela peut d'ail-
leurs rappeler le choix opportun du nom Alchimia déterminé par les
membres du groupe dans la mesure ou ce terme faisait référence aux
alchimistes médiévaux qui souhaitaient transformer tous les métaux
en or. Il semblerait ainsi que l'ambition profonde des membres du stu-
dio était de changer les objets de notre environnement en des biens
de satisfaction pour tous. Alessandro Mendini suggérait d'impliquer
l'émotion et l'intelligibilité afin de renverser les modéles de consom-
mation existants. Depuis, dans ses recherches, il développe les no-
tions d'anticorps et d’anomalies comme nous pouvons le lire dans la
citation suivante.

« L'hypothese est d'immerger la consommation violente des
choses dans un flux évocateur, psychique, émotif, parfois ironique
et méme auto-ironique.[...] Je percois la modernité d’abord comme
une menace, seulement ensuite comme une séduction. Mes objets
y prennent place comme des anticorps, comme des anomalies,
comme des fleurs artificielles. Le monde glacial, dévastateur et
uniforme du pouvoir scientifique me pousse a réaliser mes projets
de maniére acrobatique, a exprimer avec des moyens divers mes

espérances mais aussi mon malaise.»%

Ce concept d'objets-anticorps est extrémement intéressant puisqu'il
suppose d'une part, que l'apparente étrangeté des objets du groupe
Alchimia ou du designer Alessandro Mendini, ne permettait pas, en
réalité, de les définir comme des éléments antigénes, mais, a l'inverse
comme des protéines de défense, pour rester dans le jargon biolo-
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gique. D'autre part, si les objets d'Alessandro Mendini, sont apparus,
c'était bien dans l'intention de combattre une substance étrangere
introduite dans l'organisme général de notre environnement et cette
derniére pouvait ainsi étre représentée par l'abondance des objets
fonctionnalistes. Finalement, ces exceptions a la regle, ces « ano-
malies» comme l'auteur le soulignait, étaient les témoins de notre
systéme immunitaire. Mais il n'était pas, a priori, aisé de faire acte
de défense et le designer devenait acrobate, jonglant entre les diffé-
rents impératifs qui, paradoxalement, le poussaient aussi a montrer
ses « espérances» et son «malaise». Ainsi, les membres du groupe
Alchimia, croyaient sans preuve en un avenir meilleur tout en rejetant
le design de masse, qui était pour eux, semblable a une sensation pé-
nible et incommode.

Dés 1986 et la création du mouvement Bolidiste, les membres
du groupe, aussi appelés Les Bolidistes avec notamment losa Ghini,
admettaient vivement, dans une certaine mesure de succession avec
Alchimia, U'approche par la singularité afin de communiquer avec
tous dans une ouverture du champ d’action a la «planéte entiére».
Maurizio Corrado les défendait sous l'insigne d’«une nouvelle race de
professionnels dotés d'une grande mobilité mentale et physique qui
utilisent l'intuition comme systéme d'échange et dont le champ d'ac-
tion est la planéte entiére.»*%> Ce qui nous amene fondamentalement
a la prédiction de Franco Raggi qui semblait annoncer le déclin de
l'industrie au profit d'une nouvelle eére en déclarant : «nous sommes
passés de la période industrielle a la période artisano-industrielle, il
n'y a plus un style mais autant de styles que de consommateurs.»*°
Malheureusement, si le produit hors normes devient un objet percu
comme un style, alors la nouvelle difficulté est d’avoir la capacité de
reconnaitre les artefacts qui, véritablement, nous font réfléchir a l'in-
verse de ceux qui sont de consommation courante. Il semblerait alors
que les remédes proposés pour soigner cette crise du sens, générée
par la production de masse et l'affaiblissement des singularités, ont,
malgré eux, provoqués une nouvelle crise, celle de l'objet et de son
statut.
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4. Y-A-T-IL UNE CRISE DE L'OBJET ET DE SON
STATUT?

Le statut de 'objet a nécessité une réadaptation par les avant-
gardes qui depuis la modernité, ont profité d'un nouveau métier, celui
de designer. Longtemps considéré comme un art mineur et semblant
étre légitime par la seule volonté des architectes, la conception d’'ob-
jets était alors assimilée a une création secondaire. La réflexion por-
tait soit sur les espaces, soit sur les supports d'art mais rarement sur
les objets du quotidien, qui quant a eux, relevaient du simple outil
ou meublant et ne reflétaient a priori aucune intention conceptuelle.
Rapidement aprés l'essor des années 1950, la crise statuaire de l'ob-
jet s'impose comme un besoin d’acceptation de cette discipline par
les pairs. Les designers se revendiquent alors comme des créateurs
majeurs et proclament l'autonomie de leurs objets. C'est précisément
dans le souhait de dépasser cet existant que ces mémes designers se
mettaient a encourager l'émergence d'un nouveau rapport a l'objet.
Non plus seulement percu comme un meublant, l'objet semblait pou-
voir devenir structure et infrastructure allant jusqu’a créer U'espace.

A. UN DEPASSEMENT DE L'EXISTANT

Dépasser l'existant semble étre une tache difficile pour l'ob-
jetinerte qui existe devant nous. Comment le peut-il ou le pourrait-il?
Nous pourrions supposer cet état de transformation par l'emploi de
la narration mais bien entendu, comment l'artefact peut-il narrer une
histoire? Ma curiosité a ce propos débute avec la lecture de l'ouvrage
Desseins narratifs de l'architecture de Pierre Litzler, mon directeur de
thése. Dés l'introduction, l'auteur signale justement cette non évi-
dence : «Mais si l'architecture est bien acte de langage, serait-elle
pour autant apte a relater?»°7 Et trés vite, il révele un premier as-
pect insuffisant pour faire acte de narration comme il le souligne,
mais d'une grande importance pour en constituer son début, il s'agit
de percevoir «son exposition a défaut de son exposé.»*® Car préci-
sément pour l'auteur, «l'architecture expose, donne a voir et a pen-
ser, non pas un récit, une histoire, mais une idée.»*% Il me semble
alors que la médiation et le retrait narratif ainsi qu'a contrario, l'élan
narratif, sont les trois principales hypothéses exprimées dans cette
partie introductive et par lesquelles, Pierre Litzler révéle l'existence
d’une forme narrative propre au bati qui n‘est pas celle de l'écriture
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mais qui, pour autant, existe et se fait ressentir. Nous pouvons alors
nous demander s'il est pertinent de transposer cette idée au design
puisque d’'une certaine maniére, dans sa quéte d'indépendance avec
l'architecture, le design semble pouvoir témoigner d'une allégorie de
l'espace.

1. L’ALLEGORIE, UNE CREATION D'IMAGINAIRES

En littérature, la figure allégorique est d’abord pressentie par
les mots choisis puis par le sens différent qu'ils transmettent. Ega-
lement, Yves Delégue, nous explique que selon Quintilien, ce travail
de temporalité de la lecture permettrait d'amener a un condensé
métaphorique tant l'allégorie serait potentiellement une succession
d'imaginaire :

«Quintilien en avait donné deux définitions qui seront constam-
ment reprises par les médiévaux: "Elle dit une chose et on en
comprend une autre" ; "elle montre une chose par les mots et une
autre par le sens". Mais il ajoutait a cette seconde définition une
précision qui la distinguait des autres tropes et qui ne sera pas
perdue : elle est "une suite continue de métaphores", c'est-a-dire
une similitude prolongée qui pouvait donner lieu a tout un récit
ou a une fable. C'est ainsi que l'allégorie a pu définir justement
la machinerie méme du monde, l'allégorie concue comme un en-
chainement de "similitudes". Au Moyen Age, écrit justement Daniel
Poirion, "l'allégorie ne sera plus seulement un «ornement difficile»
de la rhétorique, mais une forme d'imagination caractéristique et

expressive, une vision du monde." »*1°

L'allégorie serait une figure de style joueuse, prometteuse et en-
tremetteuse de réflexions. Elle serait double et se jouerait de cette
dualité entre le tangible et l'intangible puisque de cette maniére,
elle pourrait démultiplier les espaces de la pensée. Ainsi porteuse de
réflexion, l'allégorie offrirait une forme de collage qui juxtaposerait
bout a bout ou superposerait plusieurs imaginaires susceptibles - et
la est tout l'intérét — d’amener a une seconde lecture plus globale.
D’une suite sans fin de particularismes et par son caractére expressif,
l'allégorie deviendrait selon Daniel Poirion «une vision du monde».
Troublante, provocatrice, utopique, dystopique ou critique, cette
perception inédite offrirait un nouvel espace de réflexion. Toutefois,
cette profusion d'imaginaires n’est peut-étre pas seulement donnée
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sous une forme linéaire ou cyclique mais elle pourrait tout aussi bien
étre cosmique ou chaotique. Si bien que nous pouvons nous rappeler
d’Ettore Sottsass Jr. lorsqu’il comparait le designer a une « éponge
cosmique» et nous pourrions ainsi envisager 'évidence de la figure
allégorique en design. L'artefact ainsi créé serait la représentation
d'une idée abstraite et pourrait multiplier infiniment ses images par
le biais de sa manipulation physique et de sa condition.

2. L'OBJET COMME ALLEGORIE DE L'ESPACE

L'objet peut devenir un espace sous la forme d’une allégorie
et non uniquement au travers de la création d'une structure. L'objet
allégorique semblerait également, suggérer une lecture double,
presque paradoxale, puisque sa premiére perception aurait un sens
différent de celui qui advient dans un second temps. Cette idée s‘ap-
puie sur un passage d’un article que j'ai rédigé a propos du travail de
Matali Crasset et notamment de son objet intitulé Quand Jim monte
a Paris***. Il me semble évident de pouvoir constater une approche
critique sous la forme d‘une allégorie de l'espace qui prend acte lors
du déploiement de l'objet. Comme le suggérait Jean Baudrillard, ce
sont les relations présentes entre les objets qui déterminent l'espace
et par la méme contingence, qui permettent leur liberté. L'auteur écri-
vait :

« Un lit est un lit, une chaise est une chaise: il n'y a pas de rela-
tion entre eux tant qu'ils ne servent qu’a ce a quoi ils servent. Sans
relation, pas d’'espace, car l'espace n’existe qu‘ouvert, suscité,
rythmé, élargi par une corrélation des objets et un dépassement de
leur fonction dans cette structure neuve. L'espace est en quelque
sorte la liberté réelle de l'objet, sa fonction n'est que sa liberté
formelle.»**?

Le déploiement de la colonne d’hospitalité de Matali Crasset serait
l'expression de la volonté de mettre en relation les objets entre eux
et ainsi, plus qu’une colonne statique, elle deviendrait tout un proces-
sus d’'échanges entre plusieurs objets et de ces dialogues adviendrait
l'espace. C'est bien le dépassement de la fonction de l'objet en un
systéme relationnel qui caractérise l'espace et ainsi par l'acquisition
de «sa liberté formelle» inhérente au déploiement, l'objet acquiert
sa «liberté réelle». Les designers des derniéres décennies, ce sont
battus afin que leur métier soit reconnu et prenne son autonomie par
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rapport a l'architecture mais nous pouvons remarquer que la relation
entre l'espace et l'objet sera toujours principale, il est alors nécessaire
de la comprendre dans son ensemble pour constater son potentiel. En
1994, Alessandro Mendini pressentait l'importance de ce dialogue et
écrivait:

«Mais 'homme a un besoin urgent d'un autre type de survie, une
survie subtile : a la place du salon, cuisine, salle d’eau et chambre
a coucher, il nous faut, a nous tous, de nouveaux types de piéces et
habitacles [...] Les fonctions élémentaires peuvent étre absorbées
en tant que sous-problémes, a l'intérieur des fonctions élaborées,
on peut prendre ses repas dans la piéce pour nager, cuisiner dans la

serre, se laver dans la piéce des télécommunications.» 3

Alessandro Mendini proposait déja de perturber l'espace domestique
standard en délogeant ce qui faisait foi de principes intelligents mais
qui finalement engendrait une réduction de la liberté individuelle.
Nous pouvons songer a Jean Baudrillard qui soutenait que «tant que
l'objet n'est libéré que dans sa fonction, 'homme réciproquement
n‘est libéré que comme usager de cet objet.»*** Il devrait en étre de
méme que, tant que l'objet est cloisonné a une appartenance réduc-
trice, l'individu est contraint a expérimenter une logique limitée.

Quand Jim monte a Paris représente l'idée de l'espace sans
étre lui-méme un liey, l'objet peut alors se libérer de sa fonction
et il en serait ainsi pour l'individu qui se dégagerait de son statut
d'usager. En 1957 dans Mythologies, Roland Barthes expliquait que
la narrativisation du quotidien permettait d'engager chez l'individu
une réappropriation collective du réel, c’est-a-dire, qu'il serait envisa-
geable d'aider 'homme a renouer avec son environnement social par
la narration. Ici, Matali Crasset défend qu'au travers de l'utilisation du
scénario, les objets pourraient étre mieux adaptés aux meeurs et ainsi,
permettre a l'individu de renouer avec son quotidien. Cette percep-
tion du collectif est une expérience personnelle qui suscite un rapport
a une mythologisation individuelle. C'est d’ailleurs assez proche de
ce qu'Alessandro Mendini nomme une «survie subtile» et qui permet
une réelle liberté a tout individu non soumis aux codes traditionnels
ou a la bienséance.
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3. UN NOUVEL ESPACE DE REFLEXION

Le critique d’art Craig Owens définissait le recours a l'allégo-
rie dans les pratiques artistiques comme une «attitude tout autant
qu‘une technique, une maniére de percevoir autant qu'une maniére de
procéder. »**> Ainsi, nous opérerions par allégorie dans le souhait de
donner a voir et a penser le monde qui nous entoure. Par son systeme
métaphorique, l'allégorie ameénerait a saisir un sens symbolique. Et
lorsque l'on tente de transposer cette réflexion littéraire et plastique
dans les instances du design et plus particulierement de la concep-
tion d’'objet, nous pouvons néanmoins nous confronter a quelques
troubles de la pratique.

Dans la seconde moitié des années 1960, le designer Joe Co-
lombo souhaitait abolir les diktats de 'architecture sur l'objet. Pour ce
faire, le designer repensait les objets comme des microsystémes ar-
chitecturés et ainsi, 'artefact devenait véritablement un sous-espace,
une cellule ou capsule habitable et indépendante. Il ne cherchait pas
un design de convention qui meublerait les intérieurs stéréotypés tel
que nous le retrouvons dans 'aménagement sérieux des cuisines, des
salles a manger, des salons ou encore des chambres a coucher, mais
un design qui s'affirmait comme une intention de créer des espaces
architecturés. Joe Colombo a créé plusieurs capsules destinées a
rompre avec l'espace conventionnel des appartements instauré par
les architectes et in fine, a donner pleine autonomie au design. En
effet, par le biais de ses cellules, il parvenait a rendre autonomes tous
les éléments de 'habitat puisqu'il pouvait les décrocher des murs et
garantir le confort nécessaire comme l'eau courante et l'électricité.
Ses cellules aux formes diverses et parfois complexes devenaient des
sous-espaces de |'habitat. En 1969, Joe Colombo affirmait que :

« L'espace qui entoure directement l'individu, tout ce qui constitue
son microcosme est le terrain sur lequel nous devons pousser notre
recherche afin de résoudre le probléme d‘un nouvel environne-
ment de vie qui soit adapté a notre époque de fagon structurée et

coordonnée. »'

L'époque, le contexte et les enjeux d'une société participeraient au-
tant a la création en design qu‘a la volonté du designer d'acter des
changements au sein de la sphére privée. Le micro-espace déterminé
a l'échelle de l'individu, devient un microcosme qui lui permet d'avan-
cer dans le temps et d'observer les évolutions a partir de cet habi-
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tacle réduit. Nous pouvons remarquer qu’a cette époque, l'idéologie
du voyage sur la lune est amplement présente dans la construction
des espaces domestiques. Alexandra Midal rappelle d'ailleurs que
Joe Colombo «invente les conditions d'une vie quotidienne moderne
en correspondance avec le monde dans un rapport harmonieux es-
pace-temps et invite ses pairs a repenser complétement ['habitat a
partir du design. »**7 Ces capsules ou conteneurs sont de véritables
outils de contestations a l'encontre de la puissance des métiers de
l'architecture toutefois, ce qui est assez remarquable, c'est qu’'a la
méme période, les architectes revendiquent eux aussi une forme
d'autonomie.

Adolfo Natalini, architecte italien prétendait aussi a l'auto-
nomie de sa discipline. Avec l'industrialisation florissante de cette
époque, l'échelle architecturale devenait globale, tout tendait a se
confondre et l'architecture s'acheminait de plus en plus vers l'élabo-
ration des structures, des mégastructures et de l'urbanisme. Le design,
quant a lui, ouvrait ses territoires jusqu'a l'aménagement intérieur et
la création de micro-espaces. C’'est finalement en étirant les limites
de l'une et de l'autre des disciplines, que l'architecture et le design
semblaient pouvoir s’entendre. Ainsi, toute la logique du 20e siécle
qui consistait @ meubler, peut-étre méme a encombrer des espaces
privés pour qu'ils reflétent la personnalité de l'individu qui l'occupe,
s'estompe au profit d'une pensée totale. Ce besoin de personnalisa-
tion était d'autant plus un besoin psychique qu’esthétique. Alexandra
Midal remarquait que dés le début du 20e siécle :

«[...] avec lU'explosion de la normalisation de la révolution indus-
trielle et ses critéres de standardisation technologique, archétypes
de planification, un nouvel individu, moderne et intensément psy-
chologique, redessine ses liens avec ce qui est désormais considé-

ré comme l'espace de la représentation de la psyché.»!1®

L'espace domestique devenait alors la sphére intime et tendait,
quelques décennies apreés, a se réduire jusqu'a la cellule. A propos
d’une citation de Hugo von Hofmannsthal, 'auteure ajoute que «déco-
ration et organisme prolongent ainsi une méme mécanique nerveuse
et hypersensible»** et que «la domesticité s’est imposée comme la
scene de théatre et l'expression d‘une union inédite de la psyché et
de l'esthétique.»*?° Tres t6t, il s'agissait alors de créer des lieux de
réflexions intimes, propres a la psyché avec l'aide de l'espace et des
objets qui les composent. L'homme et son microcosme prolongeaient
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alors cette « mécanique nerveuse et hypersensible» qui avait, a la
fois du nerf, donc de la résistance et également, une sensibilité des
plus accrue. Aujourd’hui, ces espaces de réflexions semblent étre
exacerbés par l'emploi de la fiction qui décuplerait le psychisme de
l'individu. Ce qui semble alors étre propre aux contemporains, trouve
en réalité son origine dans cette volonté d'associer l'esthétique a
la révélation des caractéres propres a l'usager. Cette transposition
de l'identité et des pensées de l'individu dans l'organisation de son
microcosme artificiel supposerait un état réceptif a partir duquel l'in-
dividu serait plus @ méme d’engager un processus d'intégration des
données fictionnelles. Et ainsi, la fiction serait une maniére «struc-
turée et coordonnée», pour reprendre les termes de Joe Colombo,
susceptible d'inviter l'individu a s'abandonner dans un état réflexif.
Les manifestations conscientes et inconscientes de 'esprit, en d'autre
terme, la psyché, seraient stimulées par cette organisation.

B. LE RENVERSEMENT DES CODES TRADITIONNELS

En dépassant les modéles existants, ce sont les codes aca-
démiques qui se sont renversés que ce soit dans le domaine de l'ar-
chitecture ou du design. La sphére privée, nous l'avons vu, devient
le microcosme de l'individu et la sphére publique tend a devenir son
macrocosme. Dans les deux perspectives, la volonté se pressent a la
fois, comme holistique et également, atomistique puisque l'individu
s'identifie alors comme le particularisme d’un tout.

1. L/INSCRIPTION DU CREATEUR DANS L'ESPACE SOCIAL A PARTIR DES
ANNEES 1970

Cécile Gintrac et Matthieu Giroud défendent l'intention d'une
géographie critique par laquelle les villes peuvent étre remises en
cause. «Ville globale, ville créative, ville multiculturelle, ville intelli-
gente... [Nous pourrions ajouter Strasbourg the europtimist!] Autant
de slogans a la mode qui imposent et diffusent une vision aseptisée et
consensuelle des réalités urbaines. Les villes doivent au contraire étre
bousculées, chahutées, contestées.»*?* Nous ne devrions pas préférer
le consensus au dissensus car c’est du désaccord que l'on préserve
notre intérét a penser. La géographie critique, selon les auteurs, serait
un terme employé seulement a partir de la fin des années 1980 et
surtout dans les années 1990, avant cela, prévalait le terme de géo-
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graphie radicale. Afin de comprendre ce déplacement de la radicali-
té vers la critique, les auteurs expliquent que «l'évolution n’est pas
seulement terminologique : elle indique un profond renouvellement
des objets et des méthodes géographiques. »**? Ils poursuivent en
expliquant que l'espace conditionne ou «contribue» a ces logiques, il
serait donc un mécanisme d‘actions de la condition sociale et non pas
seulement un lieu. Ainsi, «[...] il contribue a produire et a reproduire
des mécanismes sociaux et économiques, ainsi que des représenta-
tions. »*2* Nous pourrions aller plus loin dans ce constat en montrant
comment une configuration sociale et spatiale de la ville permet l'éla-
boration d'une politique urbaine nouvelle. Nous pouvons nous référer
aux auteurs Roger Keil et Julie-Anne Boudreau®?“ lorsqu'ils expliquent
que depuis 1965 date de la publication de l'article The metabolism
of Cities*?> par Abel Wolman, la ville est devenue un systéme entier
dont le «rapport matériel et métabolique entre le naturel et le social
[...] s'accomplit dans la vie urbaine [...].» Il préexisterait alors une re-
lation de faits qui dans son analyse et ses commentaires permettrait
de repenser un certain nombre de caractéristiques globales dont la
question fondamentale est celle de 'habiter.

Par une échelle plus petite et moins urbanistique, la démarche
de l'architecte John Hejduk est en ce sens tout a fait remarquable
comme le signale Pierre Litzler, John Hejduk :

«[...] cherche, par lintroduction de formes et de modes narratifs, a
réfléchir sur la capacité de l'architecture a produire sa propre fic-
tion permettant d'alimenter une réflexion sur l'habiter. Il quitte le
domaine strict de la réalité construite pour révéler l'absurde des
situations présentes, pour nous amener a nous poser des questions

et mettre en relief des fictions d’une autre existence possible.»*2¢

L'architecte s'inscrit dans l'espace des totalités et n'a que treés ra-
rement l'autorisation d’aller a l'encontre des codes esthétiques et
historiques de la rue, du quartier ou de la ville, toutefois, il parvien-
drait a alimenter la différence. Sa capacité a transcender le paysage
urbain réside peut-étre dans la volonté de quitter «le domaine strict
de la réalité construite» par des «modes narratifs» qui garantiraient
d’une certaine maniére, l'autonomie fictionnelle de l'architecture. Ce
n'est plus tellement le construit qui donne de la valeur a l'architec-
ture mais le perceptible, d'autant que ce dernier pourrait sortir de sa
propre condition et, comme Pierre Litzler l'écrit, «mettre en relief des
fictions d'une autre existence possible». L'abord d'un possible autre
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deviendrait alors 'amorce d’une réflexion pour l'usager qui arpente
ces lieux. Néanmoins, lorsque le créateur s'inscrit dans l'espace social,
n'aurait-il pas intérét a employer les formes de réitération comme
modéle fictionnel ? Cette derniére mesure n'entraverait pas les inten-
tions de dépassement, bien au contraire, elle pourrait les alimenter.

2. LES FORMES DE REITERATION SUBJECTIVE

Quentin Vaulot et Goliath Dyévre ont récemment remporté le
Grand Prix 2013 de la Cité internationale de la tapisserie et de l'art
tissé d'Aubusson avec leur projet intitulé Nouvelles verdures d’Aubus-
son. Ce projet invite a concevoir les verdures d’Aubusson comme un
«patrimoine en mutation» pour reprendre les propres mots des deux
designers parisiens. Imaginé sous la forme de cinq tapisseries agré-
mentées de cinq autres éléments en céramique, le projet interroge
vraisemblablement, la mutation des moeurs et des individus dans un
rapport complexe entre le naturel et l'artificiel. Ce rapprochement
n’est pas si évident dans la mesure ou d’aprés notre monde matéria-
liste, le constat de cette relation semble déja définir 'humain comme
le dominant puisqu'il parvient a modifier la nature par ses actions.
Dans cette course effrénée de l'asservissement, le cadre fictionnel
apparait comme une ouverture susceptible de confronter certaines
perceptions dogmatiques. Le recours a la fiction permet alors aux
deux designers de connecter des notions ou des disciplines complé-
tement éloignées l'une de l'autre et ainsi, d'encourager 'émergence
de nouveaux concepts en faveur de nouvelles maniéres de penser
notre rapport au monde.

Les domaines connectés par Quentin Vaulot et Goliath Dyévre
sont la génétique et le tissage, deux disciplines qui semblent a prio-
ri sans connexion et pourtant, le cadre fictionnel qu'ils nous offrent,
améne de la vraisemblance a ces questions de changement. Le vo-
cabulaire qu'ils utilisent pour décrire le projet est riche en jargons
scientifiques : «protocoles», «chercheur», «expériences», «résultat»,
«évolution» et «mutation». La figure du savant fou qu'ils dépeignent
aborde les territoires de la folie dans lesquels, il n'y a aucune limite
et tout est envisageable. Cette dynamique excessive du chercheur fou
semble montrer un fort positivisme en faveur d'une nature génétique-
ment modifiée. Dans U'histoire que les deux designers racontent et se
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sont racontés pour établir le projet, un chercheur aurait mis en place
cinqg protocoles de manipulation génétique sous les formes suivantes :
- Isolation ;

- Injection ;

- Croisement ;

- Exposition lumineuse ;

- Exposition sonore.

De ces protocoles apparaitraient une revivification des couleurs pré-
sentent dans les verdures d’Aubusson. Les designers quant a eux,
suggérent cette recherche biologique par l'apport des cing autres
éléments en céramique dont leur role est de mettre en lumiére ces
mutations. Ils parviennent alors a nous montrer l'inoui et a réanimer
'énergie que la nature a perdue dans ce processus global d'artificia-
lisation. Par l'emploi de plusieurs protocoles issus de notre quotidien
technocratique comme les expositions sonores et lumineuses ou
encore la capacité a isoler certains facteurs et a en croiser d'autres,
les verdures s'exposeraient autrement. Le tissage de laine devient un
nouveau terrain d'expérimentations dans lequel les plantes représen-
tées artificiellement peuvent néanmoins prendre vie.

Les deux designers invoquent la recherche de l'ADN dans une
image poétique et positive. La génétique est alors abordée comme
une science de la création qui permet de questionner la dialectique
artificialité contre naturalité et par laquelle un nouveau rapport de
force pourrait émerger. N'est-il pas envisageable que la nature puisse
reprendre ses droits grace aux technologies de 'homme? Cette hy-
pothése je l'ai quelque peu abordée dans un article co-écrit avec
Maxime Favard et intitulé Chercher l'équilibre**’. Dans ce texte nous
avons tenté de montrer qu'il n‘est pas aisé de trouver un équilibre
étant donné que depuis plusieurs décennies, la balance tend lourde-
ment au profit du monopole artificiel. Si l'on souhaite retrouver un
équilibre, il faudrait, semble-t-il, inverser pendant un temps le pdle
dominant. Pouvons-nous l'espérer par la technocratie? Les premiéres
critiques de ce domaine, dénoncent un contréle absolu qui rejetterait
systématiquement l'autonomie de la nature. Sa capacité a reprendre
ses droits ne serait certainement que le résultat d'une erreur, de la
non-gérance d’une des étapes du processus scientifique scrupuleuse-
ment encadré. Cependant, transfigurer les principes de la nature dans
l'ambition de les augmenter pourrait nous amener a un équilibre.
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Mais ce dernier ne serait plus avec la nature telle que nous
la connaissons et nous ne serions sans doute plus l'humain d'au-
jourd’hui. Ces deux entités peuvent évoluer séparément en dépit
l'une de l'autre mais avec le temps, elles pourraient se développer
pour le bien commun.

Quentin Vaulot et Goliath Dyévre ont repensé le patrimoine
des verdures d'Aubusson par une mise a l'écart d'un détail de son en-
semble. Comme nous pouvons l'observer a l'aide des visuels issus du
projet, les deux designers ont procédé par une extraction de certains
éléments présents dans les tapisseries d’Aubusson classées comme
patrimoine et les ont soumis a des mutations. C'est ainsi qu'ils ex-
ploitent la force de U'historicité et de la transmission des biens vers
une rupture de l'éprouver. Les origines cessent d'étre ce qu’elles sont
et abondent vers un nouveau encore inconnu. Ce qui peut étre op-
portun de rappeler avec le terme «patrimoine» c’est qu'il englobe de
nombreuses idéologies, patrimoine matériel, financier mais aussi bio-
logique, archéologique, intellectuel et la liste est sans fin. IL n‘en reste
pas moins que le «patrimoine» est nécessairement «ce qui est trans-
mis a une personne, une collectivité, par les ancétres, les générations
précédentes, et qui est considéré comme un héritage commun.»*? ||
s'agirait alors de faire fi des systémes de représentation afin de per-
mettre la création d’un nouveau patrimoine qui ne serait plus telle-
ment la transmission d'un bien en tant que tel mais la diffusion d'un
principe de réitération par lequel nous pourrions fonder des supports
de réveries.

3. LES REVERIES SCIENTIFIQUES

Qu’advient-il lorsque ces imaginaires deviennent réels ?
Sommes-nous confrontés a une forme de régression matérialiste ou
au contraire, a une meilleure intelligibilité des intentions?

L'exposition EDEN ADN présentée lors de la Biennale du de-
sign de St-Etienne en 2006 par le commissaire d’exposition Anthony
Van Den Bossche, semble pouvoir aider a l'éclaircissement de notre
propos. Les projets exposés revendiquaient au premier abord, l'inté-
rét de transformer la nature pour le confort et le plaisir des hommes.
Nous pouvions observer des chats hypoallergéniques, des pommes
décorées ou encore des lapins pailletés, etc. en somme, des projets
contre-nature qui suscitaient un rapport dual entre les sentiments
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de fascination et de répulsion. Nous pouvions ainsi, nous demander
comment ces pratiques se référaient-elles a l'approche du projet par
le design? Une premiére réponse semble pouvoir se trouver dans
la définition méme du design car si nous le considérons comme le
lieu des transformations sociales par l'expérimentation des liens
entre '’homme, la technique et le vivant, alors l'exposition EDEN ADN
nous confrontait précisément a cet enjeu. Si 'lhomme désire plus de
connexions entre le monde naturel et le monde artificiel, c’est sure-
ment dans l'objectif d’amener sa maitrise de l'environnement sur la
courbe la plus exponentielle car nous ne pouvons nier que les rela-
tions avec le vivant, sont majoritairement imposées sous l'autorité
de 'homme. Supposant cela, il était quelque peu troublant de voir
ce type d’exposition tant elle semblait étre récusable. Semant ainsi
le trouble auprés des visiteurs, ne sachant pas s'il était question de
critiques ou d'éloges sérieuses a la génétique.

En 2006 déja, Anthony Van Den Bossche a su semer le doute
et le questionnement sans forcer l'individu a prendre parti. Pour ou
contre, bien ou mal, la n'était pas la question, il s'agissait de com-
prendre, d'essayer de projeter ces intentions dans le quotidien de de-
main et de commencer a fonder un regard plus précis sur ce que l'on
souhaite voir arriver et ce que l'on ne souhaite pas. Mais c'était aussi
la mise en lumiére de pratiques anciennes comme avec les carpes Koi
dont les japonais jouent les généticiens depuis prés de 200 ans afin
de produire des carpes aux couleurs exceptionnelles. Les interven-
tions humaines sur le vivant ne datent donc pas d’aujourd’hui, cepen-
dant, depuis la découverte de L'’ADN et ses premiéres manipulations,
l'ampleur devient plus inquiétante. L'Institut National de la Recherche
Agronomique [INRA] finance méme le projet Orylag*?’, un lapin géné-
tiguement modifié dans l'objectif de rendre sa fourrure aussi douce
que celle du vison. Ces lapins sont donc élevés en nombre et tués en
priorité pour leur fourrure améliorée puis leur viande. Cette sélection
génétique vise a améliorer la fourrure et le cuir sans compromettre
la qualité de la chair. Les conditions d’'élevage certifiées Orylag sont
a priori privilégiées puisque l'animal a le droit de vie pendant 18 se-
maines dans des structures de meilleure qualité. Toutefois, l'horreur
de la génétique est bien présente, ces lapins ont une forte mortalité,
environ 30% avec pour cause leur systeme génétique fragilisé par
ces mutations. Cette recherche scientifique est cependant une ré-
alité économique, 100 000 peaux vendues par an et 120 000 kilos
de viande vendus en 2014. Le premier avis que l'on peut se faire sur
la manipulation génétique au travers de l'exposition, est par consé-
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quent, un sérieux potentiel économique dans lequel le vivant est la
victime des ambitions financiéres et scientifiques. De ce qui reste de
la présentation de 'exposition sur le site internet de la Biennale, nous
pouvons lire:

«Le vivant devenait soudain compréhensible par le commun des
mortels comme un gigantesque lego génétique, bientdt manipu-
lable selon tous nos désirs fonctionnels, voire décoratifs: une ma-

tiére a design presque comme les autres.»**°

Créer des organismes vivants et non plus seulement des mécanismes,
suppose qu‘un champ des possibles s'est ouvert depuis la découverte
du séquencage de 'ADN. C'est une véritable révolution scientifique
et biologique qui convoque l'ambition de tout contréler et modeler
aux envies et attentes des individus en transformant le vivant en
quelque chose de maitrisable. Les découvertes biologiques et bio-
technologiques deviennent alors le moyen d’'asseoir la suprématie de
l'homme sur le vivant en jouant aux créateurs. Faire plier les régles de
la nature sous la volonté de 'homme reléve d'un ego sur-dimension-
né. Si nous revenons au nom donné par le commissaire d'exposition
«EDEN ADN», nous pouvons rapidement nous rappeler de U'Eden, «la
demeure du premier couple humain», ce «Paradis terrestre». Employé
dans le cadre d'une exposition sur la science et ses applications dans
le domaine du design, ce terme interroge son sens. En premier lieu,
nous pouvons supposer que ce nouveau Paradis pourrait étre géné-
tique et ainsi, nous serions libres de faire, d'accréditer, de créer et de
manipuler tout ce que l'on souhaite.

Néanmoins, il est nécessaire de se rappeler que U'Eden est
aussi le lieu de la condamnation. Ce n'est plus le seul «lieu de délices,
orné surtout par la nature, ot l'on vit dans l'innocence et la simplicité
primitives ; état de bonheur parfait.»*** Désormais, la compréhension
de 'ADN et de la génétique apparait comme le bouleversement majeur
de 'Eden. Car EDEN ADN semble signifier le retour a la constitution de
toute forme de vie (faune et flore) en raison de notre composition pre-
miére, a savoir, la cellule qui est a la fois, notre point commun le plus
réel et en méme temps, celui qui marque nos différences. Pour autant,
ce n'est pas un retour originel mais une perspective nouvelle, celle
d’un regard sur le microcosme qui ferait de 'EDEN ADN, le lieu d'un
Paradis biologique ou tout peut se confondre, s'assembler et se dé-
sassembler. D'ailleurs, si l'on se référe au sens que lui attribuait Victor
Hugo notamment avec le dérivé «édénisation» qu’on lui connait, on
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s'apercoit rapidement que pour cet auteur, «l'édénisation du monde,
le Progrés»**2 vont de paire. Il semblerait alors que dans cette pers-
pective, les avancées scientifiques puissent nous rapprocher d'une
forme d’édénisation du monde. Pour autant, est-ce seulement «une
matiére a design» ou possiblement une matiére a penser par le de-
sign ?

Au sein de l'exposition, de nombreux projets présentés
étaient de l'ordre de l'objet unique comme cette lionne Ophelia de
son nom, qui reposait sur un socle noir disposé en bout de parcours.
Ce projet artistique a été mené en collaboration avec Afke Golsteijn,
Ruben Taneja et Floris Bakker, trois artistes allemands travaillant sous
le nom Idiots et qui revendiquent la taxidermie sous une approche ar-
tistique entre fantaisie et réalité. Mi-lionne et mi-objet, cette chimére
déconcertante semblait nous prévenir d'une manieére allégorique que
la puissance de la lionne alliée au pouvoir financier de l'or, pouvait
revétir d'une forme de mélancolie comme nous le constatons de plus,
avec la posture et l'impression générale de l'animal.

Ce goQt amer laissé par la vue de 'hybride paraissait garantir
un futur questionnement sur le réle du design dans ces avancées bio-
technologiques et plus fondamentalement sur la place de '’homme
a lintérieur de ce processus. Dans ce scénario, l'individu semblait
transformer le vivant en marchandise et de cette puissance visuelle
de l'animal-objet, la fascination est latente. Si la lionne Ophelia repré-
sente l'ancienne puissance de la nature et les volumes en céramique
dorée, le nouveau pouvoir, alors la domination financiére aménerait a
considérer que tout peut étre consommé, du moment que la transac-
tion est au profit pécuniaire. Toutefois, si nous regardons cette lionne
de plus prés, nous apercevons que les surfaces de connexion entre le
buste de l'animal et les volumes sont minces et fragiles. Une fragilité
pouvant étre aussi amenée par le prénom Ophélia qui fait référence a
la piece Hamlet de William Shakespeare dans laquelle le personnage
d'Ophélie est finalement une sorte de fantdme qui survit par lillu-
sion. Cette mémoire ou imaginaire fait osciller notre perception entre
brutalité, beauté, fragilité et force. D'ailleurs, cette beauté intrigue et
transforme le brutal en une forme esthétique et apparait étre pour
ces artistes, une stratégie narrative qui oblige a imaginer ce que pour-
rait &tre l'industrialisation de certains étres vivants. Durant l'exposi-
tion, la narration était alors ouverte si bien que c'était aux visiteurs
de contextualiser cette présence concréte mais accompagnée d’une
lourde signification.
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La scénarisation de l'exposition comme de certains projets
davantage fictifs, permettrait de surmonter ou alors d’aider certaines
crises idéologiques et éthiques que nous rencontrons a chaque évo-
lution majeure de la société. La fiction serait un outil performant du
projet de design avec lequel les individus pourraient sensiblement se
projeter et devenir acteurs de leur futur.

5. Y-A-T-IL UNE CRISE DES LOGIQUES D'ETRE
ET DE FAIRE 2

Les enjeux actuels ne semblent plus suffire ou peut-étre qu'ils
suscitent tellement de déconvenues que la majorité des créateurs
contemporains donne l'impression de quitter le présent. Certaines
personnes sont effrayées par 'impression d’abandon de [ici et main-
tenant, du faire et de la preuve concréte. L'approche prospective, an-
ticipatrice, voire parfois marginale que l'on retrouve dans le design,
n’a pas ainquiéter, bien au contraire. L'utilisation des signes ou méme
des figures de style telles que l'allégorie, vue précédemment ou la
métaphore serait a considérer dans l'intention plus globale de faire
acte de narration. L'emploi de la fiction en design, que nous avons
commencé a observer, peut tout comme dans le cas de l'architecture,
étre originel.

A. LA FICTION COMME NATURALITE

Nous aurions avec la fiction, un rapport inné puisque selon le philo-
sophe Jean-Marie Schaeffer, nous la pratiquons depuis l'enfance :

«En effet, pour comprendre d’ou vient la fiction il faut se poser au
moins deux questions : quelle est l'origine historique ou phylogé-
nétique de la fiction et comment un jeune étre humain apprend-il
peu a peu a maitriser ce complexe et ambigu jeu de régles qu'est
la fiction. En d'autres termes, je crois que la fiction permet de com-
prendre a la fois une des sources des pratiques artistiques du point
de vue de l'histoire culturelle de 'humanité et du point de vue des

individus que nous sommes tous.»*33

La définition de la culture en tant qu’héritage et donc de transmission
d’un patrimoine, nous permet d‘affirmer que la fiction est une pratique
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culturelle. Le constat fait par l'auteur suppose, en effet, que le jeune
enfant ait un rapport presque immédiat avec le jeu « complexe» et
«ambigu» des pratiques fictionnelles par, semble-t-il, une forme de
terrain commun des connaissances transmises.

1. EVIDENCE ET VERITE

Le recours a la fiction dans la conception de l'objet ne serait
pas tant une volonté de mise a l'écart des réalités qu‘une forme de
naturalité des propositions. Lorsque Yves Delégue, nous rappelle que
«[...] la fiction loin de cacher la vérité, en était 'expression naturelle,
au-dela de la rationalité»*34, nous pouvons en conclure que la fiction
ameénerait davantage a la vérité que la rationalité ne le ferait. Cette
derniére, au contraire, nous en éloignerait tant elle subirait 'absence
d’ouverture a ce qui pourrait étre irrationnel. Perdre cette possibilité
serait alors contre nature et ainsi, la fiction deviendrait la représenta-
tion la plus naturelle de la vérité. Ce qui est intéressant a essayer de
comprendre, c’est a quel point le recours a l'incommensurable sup-
pose paradoxalement, de se rapprocher au plus prés de la vérité. Et
tous ces architectes et designers dont certains prétendent et préten-
daient que leurs assignations n’étaient pas méritées en raison d'une
pratique qui se déployait en dehors du cadre du réel, sont et étaient a
priori, les plus proches de la vérité.

2. ILLUSTRATION D’UN RECIT D’ANTICIPATION®®

Si nous pouvons dire que l'allégorie est vectrice de nouvelles
perceptions, la fiction quant a elle, serait l'inventrice et la créatrice de
ces idéologies nouvelles. Elle serait alors davantage liée a la création
hors cadre. Yves Delégue semble d'ailleurs supposer que « la fiction
- a la différence de l'allégorie — explorait et remodelait la géographie
du temps, comme bientdt elle découvrirait de nouveaux espaces.»**¢
Cette «géographie du temps» que l'auteur évoque pourrait signifier
un phénomeéne d’atemporalité qui, en dehors de toute ligne tempo-
relle, n'aurait pas a souffrir des époques au vue du caractére fictionnel
qui pourrait se réactualiser. Egalement, une autre approche de la cita-
tion supposerait la fiction comme maitresse du temps et permettrait
au designer d'approcher une sorte d'exploration conjointe d'hier,
d’aujourd’hui et de demain. J'ai a ce propos, co-écrit un article intitulé
La mécanique des temps: jeux de dialogues entre design et politique*3”
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qui interprete cette dualité du hors temps. Cette perspective engage
néanmoins, des répercutions qui vont au dela d’un simple écart tem-
porel et répondent a l'amer constat d'une production en design deve-
nue globale depuis ces cinquante derniéres années et dont tout acte
de marginalisation ou a 'encontre d'une conception universelle tend
a disparaitre. Un second constat serait de nous considérer comme des
étres multiples et évolués et par conséquent, de supposer que l'ob-
jet devrait pouvoir l'étre aussi afin de répondre a la difficulté d'une
évolution toujours plus rapide et plus dense. La fiction pourrait alors
étre le moyen d'assimiler plus rapidement ces nouveaux phénomeénes
avant qu'ils ne tombent en désuétude.

Pour tenter de comprendre le potentiel de l'emploi du fictif
dans la conception en design, nous pouvons nous référer au projet de
la maison Empathic*3® de Matali Crasset. Si la fiction est par définition
créatrice, au sens ou elle est une expression autre de la rationalité,
elle semble pouvoir devenir motrice de changements — sociaux, poli-
tiques, économiques - et ainsi, étre nécessaire a la création d'espaces
temporaires de débat comme ce projet semble en étre une forme de
démonstration effective. La fiction est utilisée dans le processus de
conception par la volonté de scénariser les objets, néanmoins, ces
derniers n‘ont pas le pouvoir de fiction puisque c’est essentiellement
le cadre inventé qui préfigure une entrée en matiére pour tout indivi-
du souhaitant aller plus loin dans ce rapport prospectif. Le nom donné
a la maison semble pouvoir se justifier de deux maniéres. D'abord, le
choix viendrait de son origine puisque le projet a été sollicité par les
commanditaires de la Biennale du design dont le théme était «l'em-
pathie ou l'expérience de l'autre», ce qui permet de supposer que
Matali Crasset, en qualité de commissaire et de designer a souhaité
étre au plus proche de la thématique.

Pour autant, ses intentions semblaient étre réellement en
harmonie avec ce mot. L'étymologie du terme empathie est double,
a la fois, latine in qui signifie «dans, a l'intérieur» et grecque pathos
qui signifie «ce qu’on éprouve». Dans la langue francaise, 'empathie
détermine une qualité chez la personne qui lui permet de ressen-
tir des émotions et ainsi d’avoir une compréhension de l'autre. Par
conséquent, le terme employé pourrait aider a véhiculer les tenants
et aboutissants du projet, mais si la maison est empathique, alors deux
éléments peuvent nous heurter. Le premier est qu'un objet ne dis-
pose pas d'esprit et donc cette masse matérielle ne peut pas ressentir
d'émotion. Deuxiémement, l'objet, en l'absence d’esprit et d’émotion,
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ne peut encore moins comprendre les sentiments de l'autre. Mais c’est
peut-étre en utilisant le mot anglais «empathic» que Matali Crasset
s'amuse a nous prévenir d'un changement de paradigme dans lequel,
la maison ne sera plus seulement le lieu le plus intime de l'étre hu-
main mais deviendra une enveloppe et un espace communicants.

C'est a l'aide de neuf scénarios décrits et confrontés aux pro-
totypes exposés que la designer propose au public d'expérimenter ce
que pourrait étre notre quotidien. Le point de départ de cette initia-
tive est d'encourager l'usager a modifier son statut de consommateur
d'énergie a celui de générateur de celle-ci. Matali Crasset nous pré-
vient cependant que «notre relation au corps va dong, de ce fait, chan-
ger drastiquement. »**° En effet, la designer a développé plusieurs
produits dans l'intérét de définir un nouveau rapport fusionnel entre
l'homme et l'artefact. Au travers de l'exposition, nous comprenons
rapidement que se poser la question des énergies requiert une autre
réponse que celle d’'un choix du type de source a utiliser parmi celles
existantes — trois @ ma connaissanceavec l'énergie fossile, 'énergie
nucléaire et l'énergie verte — et semble suggérer une approche plus
ouverte en questionnant sa création. Matali Crasset précise bien que
«ces petites solutions s'appuient sur des technologies qui existent»
mais que toutefois, selon ses propres mots, les perspectives dévelop-
pées révélent « une inversion totale du rapport a l'énergie.»*°

Aujourd’hui plus qu’hier, il s'agit de modifier nos compor-
tements, non seulement d'économiser les énergies mais surtout de
penser autrement notre facon de les obtenir et ainsi, potentiellement,
parvenir a étre plus respectueux de notre environnement. Comme je
U'expliquais, son projet se réparti en plusieurs objets et plusieurs scé-
narios au sein de la maison Empathic qui pourrait étre une référence
aux maisons témoins. Les neuf scénarios explicités se déroulent alors
dans ce méme lieu durant une journée de 24 heures. Cette précision
temporelle suppose, il me semble, d'intégrer le scénario global dans
Uinfra-ordinaire si bien que tous les éléments, pouvant se rapporter
a U'extraordinaire, seront immédiatement percus. Matali Crasset use
également, d'un procédé de transposition de la connexion a l'énergie
et de l'individu a l'objet. En d’autres termes, c’est l'énergie corporelle
qui nous connecte a l'objet et maintient cette connexion, de ce fait,
le simple rapport a 'énergie se déplace vers une appréhension de la
valeur relationnelle entre l'individu et l'objet. De plus, les allusions
entre le métabolisme du corps humain et de ces prototypes sont nom-
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Scénario 6, J'ai un petit creux,
Matali Crasset, Nano-ordinaire,
2012.

Scénario 5, Je prends soin de ma
santé, Matali Crasset, Nano-or-
dinaire, 2012.

Scénario 4, Petit moi, Matali
Crasset, Nano-ordinaire, 2012.

Scénario 2, Je fais des exercices
de respiration, Matali Crasset,
Nano-ordinaire, 2012.

breuses si bien que nous pourrions parler d’'objet métabolique comme
nous le faisions précédemment avec l'architecture métabolique.

L'idée de se connecter aux objets prévaut et formalise des
rapports a l'énergie et a la biologie similaires ou complémentaires.
Lorsque nous regardons de plus prés lillustration de la cloche a
ultra-violet qui aide a maintenir les aliments a l'abri de la proliféra-
tion des bactéries, nous apercevons trés nettement cette volonté de
transposer le systéme artificiel au systéme digestif naturel de 'étre
humain. Pour Matali Crasset, le but étant certainement de montrer
des objets pouvant réellement intervenir dans l'amélioration de nos
conditions de vie et notamment de santé, sans pour autant dénaturer
notre écosystéme existant. Cette méme idée de connexion, semble
pouvoir se déplacer vers la médiation avec notamment une recherche
sur des outils d'informations. A la fois, curieux et inquiets, les indi-
vidus pourraient utiliser le potentiel des nouvelles technologies,
comme le séquencage de I'ADN, afin de prévenir certaines maladies
héréditaires ou tout simplement pour connaitre leur héritage géné-
tique. Ce projet se déploie sous la forme d’un arbre généalogique qui
permet notamment de réaliser & tout moment un bilan de santé. A
'aide de l'outil pour la lecture appelé «petit moi», nous pouvons ob-
server cette idée d'échange par des flux invisibles mais qui pourtant
fondent tout le potentiel de cette nouvelle interaction. Plus qu‘une
connexion énergétique entre l'individu et l'objet, il y a une formalisa-
tion d’un désir de transmission et de récupération des données mais
aussi d'augmentation de ces derniéres. L'individu pourrait alors étre
augmenté a l'aide de ces outils qui, de plus, lui ressemble en mimant
une forme de métabolisme biologique.

Cependant, nous pourrions supposer que ces scénarios
puissent aider a alimenter certaines psychoses qui nous font douter
du bienfait des potentiels diagnostics que nous pourrions réaliser a
tous moments et aussi simplement que cela ou encore, 'effroi des ma-
chines identiques ou complétant le fonctionnement du corps humain.
L'intérét de la fiction serait précisément dans cette capacité a nous
interroger, a nous révolter ou encore a nous plaire dans ces scénarios
potentiels. Véritable lieu de débat, la fiction deviendrait mobilisatrice
de pensées et d'actions en faveur d'une construction plus ouverte de
notre monde.

Par cette approche de la mimétique qui, fondamentalement
pourrait soulever des enjeux d'éco-responsabilité puisqu’elle donne
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a voir l'écart, le rameur devient un parfait exemple. Matali Crasset
explique que «quelques mouvements d’'exercice sur un rameur dont
la pale tournera dans l'eay, [...] permettra au calcaire de se déposer
et de créer comme un petit banc de corail domestique tout en régé-
nérant l'air de la maison»*#* et ainsi, aider a la dépollution de nos
intérieurs. Comme le souligne aussi trés justement la designer, «ma
respiration du matin fait aussi respirer ma maison.»**? De cette image
trés positive, il semble néanmoins, figurer une certaine ironie propre a
L'artificialisation grandissante de notre monde qui a, notamment pour
cause, des dégats irréversibles des récifs coralliens. Ces écosystémes
trés complexes sont aussi trés sensibles a l'augmentation des tem-
pératures ainsi qu’a la pollution des eaux. Notre rapport avec eux est
difficile et il me semble alors presque rédhibitoire d'instrumentali-
ser leur capacité de régénérescence du CO2 absorbé par l'eau agitée
afin d'améliorer le confort de notre habitat. Car méme si en effet, un
naissain pourrait parvenir a se développer avec l'aide d’une forme de
calcaire corallien, son expansion serait trés vite arrétée par le systeme
hydraulique en lui-méme.

Toutefois, au travers de ce mimétisme avec un écosystéme
préexistant, Matali Crasset n'essaye pas de trouver des solutions mais
tente d’engager chez le visiteur, un processus de sensibilisation. Le
corps est alors prit a partie afin de magnifier la possibilité d'engager
les projets autrement, moins éloignés de l'homme et du vivant et a
proximité d'une forme de mimésis ainsi que de ruse. La couverture
chauffante que nous n'avons pas encore évoquée, est précisément, un
objet rusé puisqu'il agit en deux temps. D'abord, la couverture capte
la chaleur du corps humain pendant le sommeil, puis la redistribue
vers un autre élément. L'objet en tant que tel, semble inerte, cepen-
dant, grace a la chaleur produite par le corps humain, la couverture
peut se révéler étre un atout de la maison Empathic. En faisant le lien
entre le corps humain et un autre objet, elle permettrait d'assurer
le bon fonctionnement de ce nouvel écosysteme entre le vivant et
l'artificiel. Matali Crasset exprime trés clairement sa volonté de trans-
cender l'existant lorsqu’elle explique que «l'idée est de faire un pas
prospectif et de se dire que ¢a peut étre différent».*** Rien n’est alors
immuable et 'emploi de scénarios prospectifs pourrait nous aider a le
comprendre.

L'exposition ne s'arrétait pas a cette maison Empathic consti-

tuée de toute part, par les objets de Matali Crasset. A ses abords,
nous pouvions observer le Nanocity, un atelier pour les 6-12 ans qui
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permettait a chaque enfant, entrant dans cette tranche d’'age, de par-
ticiper a l'élaboration de leur futur. Et ainsi, l'enfant, dans son rapport
inné avec la fiction, pouvait s'investir trés tot dans 'élaboration et la
construction des images de notre devenir comme l'explique Matali
Crasset:

«L'idée est de dessiner une ville ensemble. Il faut que les enfants
comprennent trés tot que tout ce qui est autour d'eux a été dessiné
par quelqu’un et que c’est nous qui le choisissons. Ce n’est pas un
état a subir. Avoir un regard critique par rapport a ce qui se fait
autour de soi et pourquoi pas, aprés, participer a la vie de la ville,

est un préapprentissage de leur réle de citoyen.»*

Cette approche pédagogique, au sein d'une exposition, est certaine-
ment un moyen d'initier les plus jeunes aux enjeux de ce qui est ex-
posé. La participation devient alors la possibilité de solliciter l'enfant
a agir et réagir afin qu'il n‘imagine pas, pour reprendre les termes de
Matali Crasset, que l'environnement dans lequel il vit soit «un état a
subir» mais au contraire, qu'il comprenne que c’est le lieu des chan-
gements dans lequel, il aura plus tard, une responsabilité. Ce devoir
de citoyen nous commencons seulement a l'intégrer car la difficulté
est que, jusqu’a présent, nous n’'avions aucune obligation envers la
nature mais les réalités environnementales nous rattrapent et c’est
pourquoi, pour Matali Crasset :

«L'idée n'est pas de montrer des objets mais des situations, atti-
tudes, comportements. Car si les sciences naturelles et physiques
(les sciences dures) nous alertent sur la réalité des crises écolo-
giques, elles ne nous donnent pas les moyens de transformer les
attitudes et les comportements seuls a méme d’en infléchir le

cours. C'est le chainon manquant du savoir écologique.»*

Ce sont alors les attitudes et les comportements plutdt que les objets
qui développeraient les dimensions intuitives et réflexives qui font
de l'expérience un atout de notre monde contemporain. L'expérience
serait un état d'ouverture et de réceptivité que les enfants utilisent
spontanément pour découvrir le monde qui les entoure. Mais arrivés
a l'age adulte, nous semblons perdre cette capacité d'apprendre par
la pratique, peut-étre du fait de notre arrogance a estimer que nous
avons déja tout expérimenté. Or, cet état de non assurance que nous
pourrions adopter serait essentiel a 'émergence de nouvelles lo-
giques de vie plus respectueuses de l'environnement. Pour défendre
ses idées, Matali Crasset a d'ailleurs repris les propos du philosophe
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américain John Dewey qui expliquait, lui aussi, la nécessité du re-
cours a l'expérience. En reprenant quelques citations, la designer
soutient que «l'activité libre et délibérée est de fait nécessairement
expérimentale» ainsi que «l'expérience est aux étre humains ce que
'adaptation est aux espéces vivantes en général».**¢ Par conséquent,
si notre positionnement a la fois critique et expérimental parvenait
a déterminer le développement des connaissances des étres et des
choses, alors offrir des espaces collectifs de manipulations et de
concertations, serait fondamental a notre survie.

3. L'EXPERIENCE COMME ESPACE DOUBLE

Un espace double signifierait de pouvoir avoir un espace me-
surable «qui vaut deux fois une quantité donnée»**’. Cette premiere
approche du terme est intéressante car elle suggére que cet espace
vaut deux fois ce qu'il est ou prétend étre. De plus, dans sa définition,
le mot ne suggeére pas seulement une quantité supérieure mais aussi
une qualité bien meilleure et ainsi cet espace serait plus remarquable
qu’un autre. Néanmoins, derriére le mot double se cache aussi l'idée
de duplicité qui certes témoigne de deux aspects mais dont un seul
est connu, l'autre étant dissimulé. Dans la dissimulation, peut appa-
raitre une sorte de dérive de la bienséance dans laquelle une chose
serait délibérément cachée. Et peut-étre que pour mettre a mal cet
espace masqué, il faudrait apprendre a errer dans ce lieu comme Guy
Debord le soutenait : «La formule pour renverser le monde, nous ne
l'avons pas cherchée dans les livres, mais en errant.»*4® Ainsi, pour
rendre divisible l'espace du Monde, la logique serait de laisser notre
intelligibilité vagabonder. Toutefois, méme si le travail de Guy Debord
est a ce propos tout a fait probant, nous sommes en raison de pouvoir
douter de cette méthodologie de l'errance. Lorsqu'il cherchait a dé-
doubler le réel, il manifestait la possibilité de faire du déplacement
aléatoire, un itinéraire afin de tenter, bien difficilement, de percer
les secrets du monde. Ainsi, si de la marche advient la démarche du
chercheur, des maniéres de faire du designer adviendraient le projet.
Les rituels de chacun deviendraient alors des espaces de partage et
comme Georges Perec le soutenait, ce sont les petits riens de tous les
jours qui nous rapprochent les uns des autres, «[...] des petits mor-
ceaux de quotidien, des choses que, telle ou telle année, tous les gens
d'un méme age ont vues, ont vécues, ont partagées [...] quelque chose
d’encore plus mince, d'inessentiel, de tout a fait banal, miraculeuse-
ment arraché a son insignifiance.»4?

LE FOYER EPIDEMIQUE 101

146. John Dewey, «Expérience
et nature», dans les textes de
Matali Crasset rédigés pour
l'exposition.

147. CNRTL, double, [en ligne]
<http://www.cnrtl.fr/defini-
tion/double>, (consulté le
12/04/15).

148. Guy Debord, «girum imus
nocte et consumimur igni»,
dans Ecrits cinématographiques
complets, Champ Libre, Paris,
1978.

149. Georges Perec, «Préface»,
dans Je me souviens, Hachette,
Paris, 1978, pp. 5-7.



L'infra-ordinaire tel que semblait le définir Georges Perec relevait de
l'intérét pour le banal nous permettant ainsi de percevoir l'extraor-
dinaire. Nous pouvons nous préter a un exercice de transposition en
remplacant l'infra-ordinaire par le réel et U'extraordinaire par l'imagi-
naire et de cette passation du banal a l'exceptionnel, nous compre-
nons que les deux sont nécessaires afin de pouvoir les percevoir l'un
comme l'autre.

B. DE NOUVEAUX ESPACES DE PARTAGE

Comme nous venons de l'observer, la volonté de créer de
nouveaux espaces de partage est de plus en plus présente dans la
création en design méme s'il semble difficile de mesurer leur degré
d’appropriation par les individus. Le design offre ainsi, la capacité a
travailler l'imaginaire des usagers. La réflexion autour de la fonction
de l'objet, considérée en grande partie au 20e siécle comme suffi-
sante et surtout comme le résultat d'un bon design, est passablement
en train de s'épuiser au profit des territoires propres a l'imaginaire et
au partage jusque la laissés aux arts.

1. APPROPRIATION DE CES NOUVEAUX ESPACES

L'emploi de la fiction rattaché au plus infime des rites du
quotidien serait un espace commun de débat et de partage pour le
créateur et l'individu car il permettrait de montrer l'écart. Dans le
projet nano-ordinaire de la maison Empathic, la place qu’occupe le
design est totale, la designer s’est attachée a imaginer les structures
nano-technologiques de l'habitat puis les objets qui le compose pour
enfin concevoir les interactions possibles entre l'usager, l'objet et
I'énergie. IL s'opére alors une sorte de mystification de la pratique du
design comme pouvant relever de la vie entiére. Cette derniére peut
notamment repousser certaines personnes qui détourneraient leur
attention de cette discipline a 'ambition de prodiguer une emprise
omnisciente. Cependant, ce qu'il faut retenir dans cette exhaustivité,
c'est que le design n'est pas simplement une discipline de création
d‘artefacts, c'est une maniére de remettre en question chaque sys-
téme existant. De ce principe, nous pouvons a nouveau rappeler Yves
Delégue qui soutenait, dans ce rapport entre l'allégorie et la fiction
qu’«alors que l'allégorie disait la vérité, la fiction ouvrait a la vérité du
sens un espace indéfini que le lecteur peut aménager a sa guise, selon
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son désir..»*° L'espace ainsi proposé n’est pas celui de la vérité mais
d’'une ouverture infinie et indéfinie que 'usager peut s’approprier en
cherchant de nouvelles maniéres d'appréhender son quotidien, dans
la mesure ou, «la poésie n‘a pas de comptes a rendre sur la "vérité"
de ce qu’elle dit, parce que, en son principe, elle est faite non pas
d'images ou d'énoncés, mais de fictions, c’est-a-dire d’agencements
entre des actes.»** Et ce sont précisément ces «agencements entre
des actes» qui mobiliseraient plus fortement le désir d’appropriation
par un pair et non des images figées. Nous comprenons aussi par la,
que les particularismes d'une création n‘importeront que si les échos
sont suffisants chez l'individu. Pour en revenir a la maison Empathic,
C’'est par l'expérience du fragile équilibre entre le facteur homme et
ressource que les habitants pourront ressentir de l'empathie pour leur
environnement. Le principe du design, tout comme celui de la poésie,
n'est pas de figurer la vérité mais au contraire, par les instances de la
fiction, il est de montrer l'étendue des possibles. Et alors, loin de viser
la vérité, le design espérerait la liberté.

2. ENTRELACS DE L'ESPACE COLLECTIF ET INDIVIDUEL

Les objets scénarisés montreraient alors 'écart sans chercher
la vérité, de ce fait, loin de stigmatiser une seule vision, ils améne-
raient les individus a se poser des questions. Pour Jacques Ranciére,
ce mode d'intelligibilité est propre a l'esthétique, au sens d'un
«régime spécifique d'identification et de pensée des arts: un mode
d'articulation entre des manieres de faire, des formes de visibilité
de ces maniéres de faire et des modes de pensabilité de leurs rap-
ports, impliquant une certaine idée de l'effectivité de la pensée.»*>2
Ce n'est pas le définitif ou le déterminé qui aideraient a atteindre ce
territoire de la pensée mais les entrelacs et les agencements entre
«maniéres», «formes de visibilité» et «rapports». En somme, c'est ce
qui se déplace, se meut et peut évoluer qui devient important. L'objet
en soi n'est que superflu puisque c’est le rapport qu'il entretient avec
le contexte et ce que nous en comprenons qui est essentiel. Toutefois,
si cela définit le mode d’accessibilité, il n’en détermine pas le partage
de ce sensible. Ce dernier est d'ailleurs explicité par Jacques Ranciére
de la maniére suivante :

«J'appelle partage du sensible ce systéme d'évidences sensibles
qui donne a voir en méme temps l'existence d'un commun et les

découpages qui y définissent les places et les parts respectives. Un
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partage du sensible fixe donc en méme temps un commun partagé
et des parts exclusives. Cette répartition des parts et des places se
fonde sur un partage des espaces, des temps et des formes d'acti-
vité qui détermine la maniére méme dont un commun se préte a
participation et dont les uns et les autres ont part a ce partage.»*+

Le partage du sensible montrerait a la fois «un commun partagé» et
«des parts exclusives» toutefois, il semble que sont ces parts indivi-
duelles qui vont déterminer l'ampleur de la participation d'un indivi-
du dans l'espace social. Nous en revenons alors au régime des classes
sociales qui suppose l'existence d'un espace commun sous l'emprise
du partage des richesses commandité en amont et dément les liens
que nous tentons de comprendre. Néanmoins, Jacques Ranciére, nous
explique que «[...] l'idée de "partage du sensible" implique quelque
chose de plus. Un monde "commun" n’est jamais simplement l'ethos,
le séjour commun, qui résulte de la sédimentation d’un certain nombre
d’actes entrelacés.»*>3 Partager ce sensible ne serait pas synonyme de
'addition de l'ethos de chacun, a savoir une pluralité de singularités
mise bout a bout mais comme l'auteur le souligne quelques lignes
plus loin, ce partage du sensible «[...] est toujours une distribution po-
lémique des maniéeres d'étre et des "occupations" dans un espace des
possibles. »*** Ce partage entretiendrait, par conséquent, suffisam-
ment de dissensus afin de faire émerger de nouvelles perspectives.

Cependant, ces désaccords ne doivent pas étre l'objet de
critiques et de virulences mais celui d'un étendu salutaire comme
le rappelle Elisabeth Castadot a propos de l'intervention de Jérdme
Gauve lorsqu’elle explique que «c'est la capacité a "fictionner" et non
a critiquer qui rend opératoire tout nouveau partage du sensible.»*%
Fictionner semble alors laisser une liberté suffisamment importante
afin que s'opére un processus de partage. Ne pas employer de ton mo-
ralisateur, ne pas critiquer mais libérer l'autre par l'emploi de l'ima-
ginaire est une approche extrémement positive mais qui me semble
aussi excessivement impossible dans sa volonté d’écarter la fiction de
la critique.

Au sein du studio de design MAXWEN, avec Maxime Favard,
nous tentons de mettre en ceuvre et en corrélation nos recherches
théoriques de maniére a vérifier et a enrichir les pistes potentielles.
En 2013, nous avons imaginé un jeu de dominos intitulé Utopie et
Dystopies¢ et présenté sous la collection Des Mondes. Il est un élé-
ment d'un ensemble pour lequel on s'attache a mettre en pratique
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l'une de nos recherches présentée par le biais d'un jeu de mots avec
le titre : Je(ux) en société. Que ce soit le « je », premier pronom person-
nelou le « jeu », comme activité ludique, le théme de recherche Je(ux)
en société suppose, en effet, un regard croisé entre le singulier et le
collectif. Ainsi, au travers des jeux de société, nous souhaitons mettre
en pratique une forme de design critique relatée durant le temps d‘un
moment ludique, collectif et convivial. Les joueurs pourraient alors
expérimenter une forme de singularité au travers d'un cadre collectif
et supporter ainsi le poids de l'incertitude ou du constat d'échec de
certains modeles établis.

Si nous reprenons le projet des dominos, nous pouvons ob-
server que les illustrations des deux jeux sont toutes des images is-
sues de notre monde actuel. Ensemble, les 56 piéces composent notre
quotidien mais séparément, les 28 premiers éléments montrent une
vision utopique et les 28 suivants, abordent un territoire que 'on peut
qualifier de dystopique. Néanmoins, a ne pas s'y méprendre avec la
contre-utopie qui est véritablement l'antonyme de l'utopie. La dysto-
pie, vient du grec, son préfixe dys signifie «erroné», «mauvais» ou
«difficile» et topos est le «lieu». Ainsi, si l'utopie est un «non-lieu», la
dystopie quant a elle serait un «lieu erroné». Cet espace de l'erreur,
serait ici, celui de la technocratie et du matérialisme qui est la consé-
quence d'une premiére utopie totalitaire, celle du progrés et de la
réussite. Mais nous maintenons cette ambiguité entre l'idée de l'uto-
pie et de la dystopie ou du bien et du mal puisque ce jeu est laissé a
la disposition des plus jeunes et il s'agit a un moment ou un autre de
choisir. Prendre position dés l'acquisition du jeu semble étre un pre-
mier pas vers la prise de conscience et de considération des réalités
de notre civilisation. Apporter un regard critique a la conception d'un
jeuaccessible dés l'age de 5 ans, instaurerait un nouveau rapport avec
I'enfant. Plutét que de le laisser dans une vision charmante mais uto-
pique, on a la possibilité de choisir de le faire jouer avec des images
plus sombres mais faisant aussi partie de son quotidien. Vous l'aurez
donc compris, dans le jeu Utopie nous retrouvons des iconographies
positives de notre quotidien et a contrario, dans le jeu Dystopie nous
redécouvrons des éléments, des institutions et des logiques qui sont
peut-&tre aujourd’hui les erreurs de notre société d’hier. Cependant,
il ne s'agit pas de préférer un modeéle plutdt qu'un autre mais de com-
prendre par soi méme ce qui semble bon et ce qui semble plus per-
nicieux. Lors d'un article a propos des deux jeux, nous avons précisé
l'intérét de les comprendre ensemble en expliquant que « par la mise
en doute de l'existant, les iconographies idéales se métamorphosent
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en signes méprisants. Il s'opére alors une poétique du désenchante-
ment qui questionne et repousse nos acquis.»**’

Pour ce faire, il est évident que nous n’écartons pas la fiction
de la critique, au contraire « cette approche critique de la création
contemporaine devient l'enjeu de notre processus créatif.»*>8 La pre-
miére raison, est sans doute, que nous utilisons la fiction pour témoi-
gner d’une critique, en ce sens, la fiction est pour nous, non une fin
mais un procédé. Toutefois, si elle devait étre une fin, il semble qu’elle
resterait exposée a la difficulté de pouvoir fictionner sans critiquer.
Si l'emploi de la fiction manifeste le grossissement d'un constat fait
auparavant alors, celle-ci n‘est jamais complétement objective, elle a
toujours un but méme si la revendication de celui-ci peut étre assez
modérée de sorte que nous ne le définissons pas comme une critique.
Faire acte de fiction semble alors attester un positionnement du créa-
teur et par conséquent, en disposant d'une orientation, nous ne pou-
vons pas prétendre a une absence de critique. En effet, ce n'est pas
seulement notre capacité a imaginer qui permet de garantir un par-
tage mais plus exactement, notre capacité a constituer des entrelacs
dont les croisements entre les idées, les intentions, les compréhen-
sions et les positions deviennent opératoires chez l'individu comme
chez le collectif. Ce sont alors ces enchevétrements qui déterminent
la consistance de cet espace du commun et aménent a mesurer les
conclusions.

3. L’EXPERIENCE DES ESPACES QUI N’ADVIENNENT PAS

Le souci résiderait dans le fait qu'il ne serait pas si aisé de se
détacher du passé compte-tenu que le futur n’est toujours pas arrivé.
Dans son ouvrage portant sur la question, Nicolas Nova aborde dés le
début, U'hypothése selon laquelle le futur promis ne vient pas :

«On pensait que l'an 2000 - la date qui cristallisait toutes les at-
tentes — serait fait de robots humanoides, d'interfaces de réalité
virtuelle ou d'implants neuronaux. Le troisieme millénaire débu-
tant, force est de constater que ce bestiaire scientifico-technique
est resté plus ou moins lettre morte...»*>°

L'auteur ajoute en citant Richard Barbrook que «l'imaginaire de l'ave-

nir qui nous est vendu en tant qu’adulte aujourd’hui est le méme
que celui proposé aux enfants de l'aprés-guerre.»® En mettant en
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lumiere 'absence de nouvelles iconographies révées, l'auteur semble
ainsiinduire l'idée selon laquelle le genre de la science-fiction ne par-
viendrait plus a trouver de nouveaux motifs a investir. Il semble que
dans ce méme ouvrage, lors d'un entretien, Alexandra Midal puisse
compléter les propos de Nicolas Nova en confirmant que «l'idée du
futur est morte avec la fin des utopies du mouvement moderne et des
utopies sociales du XXe siécle. Celles-ci se sont révélées sources de
formes de négation extrémement fortes...»*¢* Finalement, si le futur
imaginé dans les années 1950 reste aujourd’hui semblable a celui
que nous projetons, la cause est en partie dd aux grandes utopies de
la modernité qui ce sont avérées décevantes et surtout, comme le
souligne Alexandra Midal, elles sont devenues des « formes de néga-
tion extrémement fortes».

Cependant, Marc Atallah, nous explique comment la fiction,
le scénario, l'imaginaire et la science-fiction sont inlassablement des
produits «vivants» tant que le sujet sera ’homme et que la retom-
bée sera celle «des maniéres nouvelles d'interpréter notre vie et le
monde dans lequel nous vivons». L'auteur écrit :

«Vu que la fiction parle de 'homme, et vu que la science-fiction
parle de '’homme dans un monde techno-scientifique, elle ne peut
pas "mourir" (pour l'instant du moins). L'innovation ne vient donc
pas des nouveaux paradigmes qui seraient traités, mais de la capa-
cité des scénarios a nous offrir des maniéres nouvelles d‘interpré-

ter notre vie et le monde dans lequel nous vivons.»*¢2

Si le sujet principal de la fiction est ’homme dans son rapport a la
technocratie, elle nous invite alors a l'interprétation des changements
et a la compréhension singuliére de notre monde. Les scénarios ont
ainsi la capacité de nous extraire de l'histoire linéaire et de montrer
des alternatives mais parfois, nous faisons aussi 'amer constat que
ces espaces de partage si prolifiques n‘adviennent pourtant jamais.
Les sentiments de déception ressentis ne semblent pourtant pas
remettre en cause l'imaginaire puisqu’en tant qu’outil effectif a la
reconfiguration de notre environnement, il aura toujours sa place.
Pascale Weil souligne d’ailleurs le réle des constructions imaginaires
dans notre quotidien:

«C'est supposer aussi qu'en ces temps d'incertitudes, l'imaginaire
peut éclairer nos lanternes si nos repéres s'estompent. C'est ap-
précier l'imaginaire comme la structure rémanente qui organise
nos désirs et nos appétits et explique encore nos fantasmes ou nos
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tabous : car l'imaginaire a ses logiques qui ne viennent pas "nim-
ber" la réalité, la masquer, mais qui la profilent plutot. C'est enfin
parcourir nos nostalgies et nos espérances, sans rester figé dans le

passé.»te3

L'auteure semble considérer l'imaginaire comme un passage néces-
saire pour aller de l'avant. Le chimérique composerait avec nos pul-
sions et nos envies afin de proposer quelque chose de cohérent et
de nouveau. Outre de permettre l'ascendance sur la nouveauté, le
fictif serait une forme de «structure rémanente qui organise» notre
rapport a la société. Et de la méme maniére que nous avons vu chez
Yves Delégue le potentiel de la fiction, nous comprenons l'importance
des scénarios révés, lesquels nous permettent de ne pas «rester figé
dans le passé». Toutefois, si certains motifs de science-fiction sont
incontestablement restés figés comme Lles voitures volantes ou les
androides, il faut savoir en percevoir les nuances puisque méme si
les objets ont pu rester identiques, leurs modes d'appréhension sont
complétement différents d'une époque a l'autre. Ce ne sont pas, par
conséquent, les artefacts qui troubleraient nos rapports au monde
mais la relation que ces objets produisent. Dans le passé, lorsque pa-
rents et enfants imaginaient des voitures volantes, ils planifiaient en
quelque sorte un futur de l'extraordinaire et du technologiquement
remarquable. Aujourd'hui, en revanche, lorsque l'on se préte a ce
méme exercice, nous modifions le spectaculaire en unindice d‘inquié-
tude envers la dangereuse hégémonie de 'homme sur l'environne-
ment et ainsi, sous 'approche de la voiture volante, nous préfigurons
le risque moral d’une évolution sociétale démesurée.

Nous pouvons percevoir ce basculement idéologique a l'aide
de deux exemples cinématographiques. En premier lieu, dans le film
Back to the Future®s4, la voiture volante qui est aussi la machine a
remonter le temps, apparait comme révolutionnaire et aide les pro-
tagonistes a échapper aux catastrophes. A l'inverse, dans le film Le
5¢ élément*®, la voiture volante devient le symbole de la catastrophe
non maitrisée dont la conséquence est la prédominance d’une ville
polluée et saturée a l'image d'un échec post-apocalyptique. Ces deux
exemples de seulement douze ans d’écart montrent, néanmoins, a
quel point la trame fictionnelle évolue méme si le motif, en l'occur-
rence ici la voiture volante, reste identique. C'est alors que le scénario
a pour fonction d'évoluer et de nous faire réagir a cette évolution, la ou
l'objet pourrait nous enfermer. Cette derniére supposition m'améne
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a nouveau a Matali Crasset puisque lors d'un entretien, la designer
avouait l'importance du scénario :

«Le scénario est quelque chose qui me fait penser a des structures
évolutives, qui vont permettre de ne pas se laisser emprisonner
par l'objet, de donner a l'objet de l'espace, une perspective, c'est-
a-dire travailler finalement plus en potentiel qu’en structure. Cela
permet de dépasser le cadre que l'on donne pour proposer plutdt
une sorte de squelette sur lequel on peut imaginer des choses.

Pour moi, c’est ¢a le scénario en design. »*¢¢

ILs'agirait alors de solliciter le potentiel plut6t que U'effectif pour ainsi,
se détacher du passé et ne pas «se laisser emprisonner par l'objet».
Le potentiel pour Matali Crasset est évolutif et l'emploi du scénario,
«sorte de squelette», permet d'inviter l'usager a sortir du cadre et a
découvrir cette possibilité afin de s'approprier son environnement. Et
ainsi, comme Nicolas Nova le prétend, «le but des designers intéres-
sés par ces approches réside dans la critique et la destruction de ces
futurs présentés comme allant de soi et évidents que sont les voitures
volantes, la domotique, les robots humanoides ou l'intelligence arti-
ficielle.»¢”

C. LA FICTION COMME OUTIL DU CRITIQUE

Avant méme de tenter de convenir ensemble si la fiction
peut effectivement étre un outil de la critique, j'aimerai revenir sur
cette belle idée de Marc Atallah qui suppose la fiction comme un
produit vivant. Cette perspective est intéressante puisqu‘elle met en
exergue 'homme d’'un c6té et ses productions de l'autre dans le sou-
hait cependant, d'exacerber la connivence des deux et de ce fait, de
toujours préserver l'idée d'un dépassement des réalités présentes et
antérieures. Et ainsi, si la fiction permet de nous détacher du passé, il
semblerait que la méthode puisse profiter de la critique pour ébranler
nos conceptions présentes. Aujourd’hui, explique Jacques Ranciere, la
fiction serait a percevoir comme « un agencement de signes» dont la
compréhension de leur construction constituerait une lecture supplé-
mentaire et complémentaire des représentations existantes :

« L'agencement fictionnel n'est plus l'enchainement causal aris-
totélicien des actions "selon la nécessité et la vraisemblance". Il
est un agencement de signes. Mais cet agencement littéraire des
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signes n’est aucunement une auto-référentialité solitaire du lan-
gage. C'est l'identification des modes de la construction fiction-
nelle a ceux d'une lecture des signes écrits sur la configuration

d’un lieu, d'un groupe, d'un mur, d'un vétement, d'un visage.»6®

Alors il ne s'agit plus de concevoir la relation de cause a effet entre le
signe naturel comme indice et le signe artificiel comme symbole mais
de songer la fiction comme l'entrelacs de la réalité et plus précisé-
ment des signes qui la constituent. «Fictionner» serait ainsi a consi-
dérer « entre la puissance de signification inhérente a toute chose
muette et la démultiplication des modes de parole et des niveaux
de signification.»® Si 'on se référe a l'étymologie latine, «signifi-
cation» vient de significatio et de significar et veut dire «indiquer»,
«signaler» et «faire des signes». En ce sens, augmenter les significa-
tions reviendrait & multiplier les signaux. A l'intérieur méme de cette
fabrication des signes, n'y aurait-il pas la place d'engager une attitude
critique? Car si pour Andrea Branzi et d'autres encore, la fiction aug-
mente «l'épaisseur du réel»’°, il semble tout a fait envisageable que
ce soit en faveur de la critique et de l'expérimentation des pluralités
de conception.

1. REGARDS CROISES ENTRE LE MOTIF FICTIONNEL ET LA CRITIQUE DU
REEL

Pour Andrea Branzi, il est impératif de fonder le projet «sur
les territoires de l'imaginaire», il n'en est pas autrement du réle du
designer, c'est-a-dire, celui d'un «inventeur de scénarios et de stra-
tégies». S'il est tellement nécessaire d'avoir recours a ces outils c'est
bien pour élargir nos conceptions par le biais de «nouveaux récits»
qui, fondamentalement, engageront une forme de dilatation du réel.
L'auteur écrit:

«Le designer est un inventeur de scénarios et stratégies. Ainsi, le
projet doit s'exercer sur les territoires de l'imaginaire, créer de
nouveaux récits, de nouvelles fictions, qui viendront augmenter

l'épaisseur du réel.»7*

«Augmenter L'épaisseur du réel» semble nécessaire afin d'inviter les
individus a croire en d‘autres possibles et ainsi, favoriser leurs es-
prits critiques. Néanmoins, nous pouvons douter de l'implication de
l'individu et ainsi, les obstacles a l'augmentation du réel ne seraient
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pas seulement liés a la difficulté de trouver de bons inventeurs de
scénarios mais, il semblerait au contraire, que le plus grand obstacle
puisse venir de 'homme et de ses difficultés a imaginer le quotidien
autrement si bien qu'il adopterait souvent une position de refus a
I'égard de la différence. Si nous reprenons le projet de Matali Crasset
avec la fameuse maison Empathic, nous comprenons qu’aujourd’hui,
nous aurions déja les solutions pour créer de l'énergie verte mais il
s'agirait aussi d'accepter d'étre soi-méme instrumentalisé.

Si le projet de la designer ne fait pas l'unanimité auprés
du public de la Biennale, c'est qu’en grande partie, nous ne serions
pas préts. Et c'est certainement la raison pour laquelle il existe au-
jourd’hui, une rupture entre les réalités technologiques et nos modes
de vie. Notre état d’esprit serait un frein dés lors que se profilerait
une aversion totale, ici celle du rapport a l'énergie. Dans ce scénario,
il existerait une forme d'instrumentalisation de 'homme qui devien-
drait un «générateur d'énergie», un homme-outil en quelque sorte.
Toutefois, le projet souléve la question plus fondamentale du droit a
l'appartenance qui n'est plus désormais lié a une organisation finan-
ciére mais a une acquisition par la personne. C'est-a-dire qu'il s'agit
de donner de soi, de son propre corps — volontairement ou involontai-
rement — pour recevoir.

Proposer une critique de l'existant par le moyen des nouvelles
fictions serait alors insuffisant pour le plus grand nombre. Il s’agirait
plus fondamentalement d'invoquer des regards croisés entre le motif
fictionnel et la critique du réel. L'étymologie latine du terme «motif»
est motivus et signifie «relatif au mouvement». Dans le langage cou-
rant, le motif est souvent la raison d’agir, ce qui semble étre en cohé-
rence avec la perspective du mouvement. De plus, en esthétique, le
mot requiert deux sens. Le premier est le «sujet d'une représentation
esthétique» et le second sens, est un «ornement marginal»*’2. Dans
la langue francaise, le terme motif est dans sa premiere définition, un
«élément d'ordre (généralement) mental qui incite a agir ou, selon le
cas, a réagir (en fournissant, le cas échéant et a posteriori, une justifi-
cation de l'action ou de la réaction).»*”* Nous pourrions alors penser
que le motif fictionnel, «relatif au mouvement», nous pousse a «agir»
ou «réagir» de maniére justifiée. Pour finir, en littérature, le motif
est un «élément thématique ou narratif ». Le motif fictionnel, dans
sa représentation, pousserait l'individu a agir ou réagir avec raison
alors méme que ce motif peut étre un élément marginal ou du moins,
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thématique ou narratif. Son rapport au réel est intrinseque mais in-
complet, cependant, la raison d'agir n'en resterait pas moins sincére.

ILn’est pas rare que pour extirper les individus d'une concep-
tion sociétale trop univoque, le motif fictionnel soit proche de la réa-
lité, mais exposé sous une forme projetée plus lointaine dont le genre
de la science-fiction prévaudrait. Lorsqu’Alexandra Midal écrit que le
design « se construit sur l'utopie et son retournement »*74, elle semble
également soutenir l'idée selon laquelle le design critique s’exerce en
partie sur les territoires de la fiction et de la spéculation. L'auteure
semble préférer 'emploi de la fiction pour repenser le réel en un « es-
pace imaginaire et critique ». Et ajoute quelques lignes plus loin que
« la science-fiction agit ici comme le vecteur de la critique. »*7> Nous
remarquons alors la familiarité méthodologique de la fiction et de la
science-fiction avec cependant, une différence: la fiction serait un «es-
pace imaginaire et critique» alors que la science-fiction «agit» et est
«vecteur de la critique», c'est-a-dire qu’elle ceuvre spécifiquement a
la médiation de la critique pendant que la fiction serait davantage un
lieu d’observation. Cette distinction que l'on peut faire permettrait de
concevoir le motif fictionnel au sein d’'un mouvement vers un ailleurs,
en l'occurrence ici, le temps futur. Le terme science-fiction semble ap-
partenir a un genre fantastique qui, dans la littérature et le cinéma,
fait appel a des conceptions pouvant aller vers l'absurde. Cependant,
les fictions sont multiples, certaines utopiques, d'autres uchroniques
et par conséquent, la science-fiction ne serait qu’un sous-genre de
plus a expérimenter.

Dans le livre Les androides révent-ils de moutons électriques?*’®
Philip K. Dick exploitait le scénario fictionnel pour transporter ses lec-
teurs vers un monde futur dans lequel les humains étaient accompa-
gnés au quotidien par des androides et autres technologies de pointe
dotées d'intelligence artificielle. Néanmoins, sous le regard croisé de
cesthemes propres au genre et a laréalité dans laquelle les lecteurs vi-
vaient, l'auteur parvenait a fonder une critique de la société consumé-
riste. Cet ouvrage était d'ailleurs le point de départ de l'exposition Les
androides révent-ils de cochons électriques, réalisée par Marie-Haude
Caraés en 2013 a la Biennale du design de St-Etienne. Cette exposi-
tion semblait revendiquer l'apport du genre de la science-fiction pour
son potentiel critique et de ce fait, pourrait rejoindre les propos de
l'auteure Alexandra Midal. Cependant, il ne s'agit pas de préférer un
genre plutdt qu’un autre car si nous revenons sur les fictions de Ma-
tali Crasset et sur ce qu’elle en dit, on s'apercoit qu‘au travers de cet
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outil, elle ne cherche aucune spéculation mais au contraire, elle est
en attente constante d'une certaine véracité du discours. L'approche
dichotomique entre le réel et le fictionnel semble révéler le constat
d'une compréhension trop stigmatisée de la conception. Nous aurions
le concret d’un c6té, palpable, technique et matériel puis l'imaginaire
de l'autre, «agencement des signes». Méme si elle s'attache au réel,
l'imagination serait une native hors de la réalité puisqu’elle serait une
activité mentale. L'imagination, de la méme racine que imitari pour
«imiter» vient du latin imago et signifie «imitation par des images»
ce qui rejoint les idées platoniciennes sur les images trompeuses.
Mais l'imagination peut aussi étre la «représentation d’une réalité
absente, force de création et d‘invention»*?7, dans ce cas, elle est né-
cessairement créatrice d'un artificiel qui, de plus, pourra certainement
étre concrétisé. Nous pourrions ainsi ouvrir la réflexion avec Jacques
Ranciére qui estime, a l'inverse des idéologies dominantes, que le ré-
alisme nous offrirait une sensibilité et que l'artificialisme, par le biais
des «machines», induirait un processus d'intellectualisation. Ce serait
alors l'artificiel qui nous aménerait dans une stimulante complexité
intellectuelle et non, la poésie du réel. L'auteur précise que:

« "L'histoire" poétique désormais articule le réalisme qui nous
montre les traces poétiques inscrites a méme la réalité et l'artifi-
cialisme qui montre des machines de compréhension complexes.
Cette articulation est passée de la littérature au nouvel
art du récit, le cinéma. Celui-ci porte a sa plus haute puissance la
double ressource de l'impression muette qui parle et du montage
qui calcule les puissances de signifiance et les valeurs de vérité. Et
le cinéma documentaire, le cinéma voué au "réel" est, en ce sens,
capable d’une invention fictionnelle plus forte que le cinéma "de
fiction", aisément voué a une certaine stéréotypie des actions et

des caractéres. »'78

Le réalisme a cette particularité de montrer ce que l'on ne voit pas im-
médiatement mais qui pourtant est g, telles des «traces poétiques».
Nous pouvons par exemple, songer au travail de l'artiste Gordon
Matta-Clark qui disséquait le visible des batiments inhabités et don-
nait a voir et a expérimenter un découpage architectural pour mieux
articuler l'espace. Depuis l'extérieur, l'intérieur s'observait laissant
apparaitre une mémoire du lieu. Par cette volonté mémorielle et his-
torique, Gordon Matta-Clark exposait des survivances qu'il capturait
par l'image photographique. Cependant, l'image extirpée de sa réali-
té, capturée puis décontextualisée par une médiation autre (musées,
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galeries, catalogues, postes de téléviseur) manifeste une forme de
simulacre d'autant plus si la composition de ces survivances suppose
l'élaboration d’une fiction. Les créations par coupures, collages, su-
perpositions donnent certainement un sens supplémentaire tout en
composant avec «les valeurs de vérité». Faire un documentaire serait
alors semblable a une «invention fictionnelle » propre a un calcul
entre la poésie de l'Histoire, ce qu'il en reste et «les puissances de
signifiance ». En revanche, le cinéma de fiction, assumé comme tel,
souffrirait d'une surenchére narrative qui rendrait difficile la lecture
des intentions. Si l'on en croit alors Jacques Ranciére, « le cinéma
voué au "réel"» supposerait que «l'invention fictionnelle» soit a son
paroxysme lorsque l'«impression muette», cette figure narrative for-
tement expressive, se mettrait a parler et le réalisateur a calculer.

En design, le recours a la narration, n'aurait pas pour obliga-
tion d'inventer des scénarios futuristes et hors de portée mais bien
comme Jacques Ranciére le souligne pour le cinéma documentaire,
de préférer une approche par le réeltout en étant «capable d'une
invention fictionnelle». D'ailleurs, pour Marc Atallah, directeur de La
Maison d’Ailleurs, la science-fiction n'est pas un genre qui souhaite
offrir les prémonitions du futur mais au contraire, c'est une forme de
grossissement du présent :

«Je pense que la science-fiction n'explore pas 'avenir : tout comme
l'utopie avant elle, son réle est d’explorer le présent mais sur le
mode du miroir distancié. En projetant le présent dans l'avenir, la
science-fiction utilise une excuse narrative pour grossir certains
traits du présent — ce qui ne marcherait pas aussi bien s'il fallait le
faire de maniére "réaliste".?”®

La science-fiction aurait un role beaucoup plus immédiat puisque son
sujet concerne le présent. Ce n'est pas un genre qui veut échapper
a son époque mais au contraire, qui utilise l'effet d'un déplacement
temporel dans l'objectif de «grossir certains traits du présent». A ce
propos, l'auteur utilise l'image modale du «miroir distancié» dans
lequel le présent serait projeté dans l'avenir pour créer une forme de
malaise ou du moins, un écart qui pousserait au questionnement. Dans
la derniere ligne, toutefois, nous pouvons observer que Marc Atallah
n‘engage pas le réalisme de la méme fagcon que Jacques Ranciére pour
qui le réel capturé par l'image est déja l'aveu d'une fiction. D'ailleurs,
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la citation suivante rappelle fortement cet intérét notoire envers un
réalisme connecté:

«Le réel doit étre fictionné pour étre pensé. [...] Il ne s'agit pas
de dire que tout est fiction. Il s'agit de constater que la fiction de
'age esthétique a défini des modéles de connexion entre présen-
tation de faits et formes d'intelligibilité qui brouillent la frontiére
entre raison des faits et raison de la fiction, et que ces modes de
connexion ont été repris par les historiens et par les analystes de

la réalité sociale.»

Entre ce qui est constaté et ce qui est percu et connu par les sens, il
y aurait une porosité a engager, mélange entre la «raison des faits et
raison de la fiction». Pour l'auteur d'ailleurs, ce rapport a la fiction
serait essentiel dans la construction de la «réalité sociale» si bien
que dit-il, «la politique et l'art, comme les savoirs, construisent des
"fictions", c'est-a-dire des ré-agencements matériels des signes et des
images, des rapports entre ce qu‘on voit et ce qu‘on dit, entre ce qu‘on
fait et ce qu’on peut faire.»*®* Dans cette pensée, 'emploi du design
au sein d'un espace réel et fictionné comme celui de l'image animée
semblerait adéquat pour questionner les constructions sociales et
opérer un remaniement des codes traditionnels.

2. DESIGN ET COURTS-METRAGES : L'EVIDENCE D'UN OUTIL POURTANT
INFONDE

Les courts-métrages sont des films de courte durée, majoritai-
rement réalisés par des indépendants qui endurent parfois, l'incon-
vénient des moyens de production amateurs mais profitent, souvent,
de l'avantage d'étre en marge de l'industrie cinématographique. Petit
dans sa taille mais possiblement grand dans les valeurs et les inten-
tions qu'il porte, le court-métrage se défend par une expression libre.
Ce qui va nous intéresser dans cette recherche, c’est la rencontre
éventuelle et non évidente entre le court-métrage et le design dont
l'objet est une quéte transgressive. Et finalement, il s'agit de com-
prendre la capacité du court-métrage a instituer une recherche sur les
enjeux de la conception en design. C'est avec le collectif Superflux
et leur court-métrage nommé Song of the machine que nous pouvons
tenter de formuler des premiers éléments de compréhension. Ce pro-
jetrelate de l'implication des technologies émergentes dans le quoti-
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dien d'un mal voyant. C'est a ce moment la que transit le spéculatif du
scénario et le concret du cadre dans l'intérét d'élargir les possibles.

Exposé pour la premiére fois en 2011 a la Galerie des
Sciences du Trinity College a Dublin, nous comprenons que l'ambition
de l'équipe du projet, composée de Jon Ardern, Anab Jain, Justin Pic-
kard ainsi que des docteurs Patrick Degenaar et Anders Sandbery, est
d'initier, par le biais d'une vidéo, la rencontre avec l'une des derniéres
découvertes scientifiques. Il s'agit ici de l'optogénétique, une science
de la génétique qui permet de manipuler les cellules nerveuses par la
lumiére et ainsi, en imaginant des prothéses rétiniennes adaptées, les
scientifiques peuvent concevoir la possibilité de redonner ou de don-
ner la vue a un aveugle. Ces nouvelles stratégies de survie aménent
toutefois, a réfléchir sur les ambiguités de notre avenir que les au-
teurs proposent d’'observer par le moyen de la fiction. Nicolas Nova,
professeur a la HEAD de Geneéve, s'intéresse fortement aux usages
numériques et aux technologies de pointe qui nécessitent souvent
l'abord de la spéculation avant d’exister, il précise que :

«Dans le sabir des futurologues, on dirait que les objets qu'ils
mettent en scéne sont des "signaux faibles": des indicateurs de
changement souvent partiels et fragmentaires qui contribuent a

envisager des scénarios d'évolution.»*82

L'idée ainsi exprimée par Nicolas Nova, pourrait aussi compléter les
propos de Matali Crasset lorsqu’elle expliquait que les objets pro-
duits par le design, devaient créer un squelette a investir. Que ce soit
donc par l'expérimentation de plusieurs prototypes ou par le biais
d'une vidéo, les créateurs tentent de faire de la conception un état
de droits spéculatifs. Nous pourrions d‘ailleurs employer le terme
«diégétique» pour définir le role du design et de ses représentations
dans cette configuration. L'idée de la diégése, m’‘améne a penser que
le design devient le support et l'élan de l'action et est, en ce sens, évé-
nement. Etienne Souriau définit la diégése de la maniére suivante:
« diégése : tout ce qui appartient, "dans l'intelligibilité" (comme dit
M. Cohen-Seat) a l'histoire racontée, au monde supposé ou proposé
par la fiction du film. »*#3

Cependant, loin d’'étre enfermés aux territoires fictionnels,
les objets du design traversent les frontiéres du tangible et de l'in-
tangible dans des moments qui leur sont propres. Le court-métrage
devient alors l'occurrence d'une diffusion a portée émancipatrice qui
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existe pleinement grace au double recours du spéculatif et du réel.
Et ainsi, pour Superflux, la vidéo semblerait paradoxalement, étre un
moyen d'investir le concret et cette vraisemblance du scénario mise a
'ceuvre dans le film, simplifierait a posteriori la prise de contact avec
des chercheurs et des scientifiques afin de développer tangiblement
ce projet. Par la rencontre avec certains experts et accompagnés d'une
structure, les membres du projet ont pu affirmer la volonté de fonder
un laboratoire au sein de l'agence, le Superflux Lab. Le studio de de-
sign est en train de devenir un laboratoire d'idées et de visualisations
dans le souhait d'élaborer nos futurs modéles de vie qui, entre la né-
cessité écologique de penser l'environnement artificiel différemment
d’'aujourd’hui et l'accélération des découvertes techno-biologiques,
nous amenent progressivement vers 'émergence de territoires en-
core inconnus. Si la science montre ce qui est possible, le design quant
a lui, peut suggérer ce qui est préférable.

Plus largement, le projet interroge tous les individus dans
la mesure ou avec les technologies adaptées, nous pourrions choisir
de composer notre vision personnelle de ce qui nous entoure. Cette
possibilité améne de nombreuses questions de fond comme celle
de pouvoir mesurer a quel point cette nouvelle expérience pourrait
perturber nos sens et affecter les représentations collectives. Ou
encore, comment notre environnement observé au travers de filtres,
devient-il un lieu de plaisir personnel qui nous coupe davantage de la
réalité et des autres? Pour Superflux, le recours aux images animées
semble pouvoir rendre légitime une méthodologie spéculative dans
le domaine du design. Cette méme méthode, hors des contraintes de
la réalité, permettrait d’expérimenter un design en marge des obliga-
tions industrielles d'une part, mais économiques d'autre part. Rares
sont «les niches» expérimentales qui n'ont pas pour but une réponse
mais un état des connaissances. Cette perspective, a l'encontre dun
systéme a profit immédiat, semble aujourd’hui incontournable pour
discuter des modéles de consommation et mettre en critique, par le
design, des zones de doute.

Il'y a un artiste que la presse stigmatise dans la catégorie du
design critique. Cet artiste est Noam Toran, par ailleurs enseignant
au Royal College of Art and Design de Londres, a l'Institut Sandberg
d’Amsterdam ainsi qu‘a la HEAD de Genéve. Son approche est, a la
fois, particuliére si l'on cherche a revendiquer son potentiel dans le
domaine du design, mais également, enrichissante grace a sa capacité

d’ouverture. Dans son travail, Noam Toran utilise les objets au travers
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des codes cinématographiques et fait référence a l'objet-prétexte - le
MacGuffin - présent de maniére systématique dans le cinéma d’Alfred
Hitchcock. Le journal Libération, nomme d’ailleurs ces créations sous
le groupe de mots «objets-fictions filmiques»*84 Cette perméabilité
entre cinéma et design fait de cet artiste, une figure du design fiction-
nel.

Les objets qu'il invente semblent répondre a des besoins psy-
chologiques particuliers et non, simplement, a des usages. Les scéna-
rios qu'il met en place permettent d'envisager l'impossible et ainsi, de
convoiter des systemes de vie différents des nétres comme de poten-
tielles émancipations fantasmagoriques. Car ce qui semble récurrent
dans ses courts-métrages, c'est la question de la relation aux artefacts
et de son importance pour lindividu. Celui-ci semble s'attacher a
l'objet pour ce qu'il véhicule en terme de symbolique et d'affect mais
moins en terme de fonctionnalité effective. Au travers des objets de
Noam Toran, les personnages tentent de combler des manques, d'as-
souvir des fantasmes et de projeter leurs pensées les plus intimes
dans un rapport latent a la solitude. Les pathologies ou désirs honteux
que Noam Toran met en scéne, montrent effectivement des personnes
seules, possiblement en marge. Tous ces individus semblent étre so-
cialement isolés et rencontrer des difficultés de communication avec
les autres. Ily a par exemple, l'h6tesse retraitée, le monsieur agé isolé,
le célibataire, etc. Ces écueils pourraient alors étre plus diffus ou
momentanément oubliés, par le biais de ces dispositifs faussement
relationnels. Bien entendu, dans cette mise en perspective globale, la
société de consommation nous apparait comme pleinement aliénante
puisqu’elle conditionne notre envie de nous attacher aux objets,
néanmoins, ces mémes artefacts, en ne parvenant pas a combler nos
frustrations, deviennent des déceptions. Nous continuons de croire
que les objets peuvent satisfaire des besoins psychologiques mais il
n‘en est rien car ce type de besoins pathologiques, relevant du pathos,
ne peut étre assouvi. Toutefois, 'emploi de la fiction, si nous pensons
a la possibilité d'une catharsis, pourrait étre émancipatrice.

Dans le court-métrage Object for Lonely Men*®, le réle de l'ob-
jet semble étre celui d'un substrat semi-tangible, suffisamment réel
dans sa matiére et son volume pour permettre a l'individu de s'y at-
tacher et assez imagé pour 'encourager ensuite a quitter la réalité et
aller dans l'imaginaire. Dans ce court-métrage, le personnage princi-
pal joué par Noam Toran lui-méme, s'identifie par mimétisme au per-
sonnage principal du film A bout de souffle de Jean-Luc Godard. Afin
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de permettre cette identification transposée, le visionnage du film
n‘est pas le seul élément d'accompagnement, trés rapidement, nous
comprenons que la séance est accompagnée d’un kit avec lequel, le
personnage joué par Noam Toran, va pouvoir parodier les scénes du
film de Jean-Luc Godard. Il sagit plus précisément, d'une table avec
plusieurs zones prédéfinies sur lesquelles se trouvent des objets scru-
puleusement choisis tels que :

- 1 chapeau;

- 1 combiné téléphonique ;

- 1volant;

- 1 rétroviseur ;

- 1 revolver;

- 2 paires de lunette de soleil ;

- 1 paquet de cigarettes de la marque Gitane;

- 1 boite d'allumettes ;

- 1 réceptacle en guise de cendrier ;

- 1journal;

- 1 porte journal ;

- 1 téte de mannequin ;

- 1 photographie de l'acteur ;

- 1 vasque pour uriner ;

- 5 emplacements vides sur lesquels le personnage déposera son as-
siette, ses couverts, un verre de vin et un verre d’eau.

La table devient ainsi un kit de transgression de la réalité vers l'ima-
ginaire et conforte le personnage dans ses représentations par l'uti-
lisation de ces instruments physiques. Par ce court-métrage, nous
comprenons rapidement que la copie de gestes, c'est-a-dire la mimé-
tique, est primordiale a l'identification et Noam Toran prouve ainsi
qu'il existe un lien fort entre 'objet, l'individu et son imaginaire. Au
travers de ces exercices de transpositions facilités a 'aide des objets,
il parait légitime de revendiquer la fiction ainsi que l'élaboration des
prototypes, comme des médiums sérieux relevant de l'intérét pour
la pratique du design. Son court-métrage datant de 2001 assoit en
quelque sorte la légitimité de 'objet dans l'exercice singulier des re-
présentations.

Sipour Noam Toran, la fiction est 'outil privilégié de la critique,
l'artiste va au dela en proposant des ancrages physiques a rapprocher
du concept d'hétérotopie de Michel Foucault. Comme nous venons de
l'observer dans ce court-métrage, nos rapports aux environnements
artificiels sont exacerbés au point que les personnages attendent
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de ces objets plus que ce qu’un artefact n'est sensé apporter. Dans
certains de ses autres scénarios, nous sommes d‘ailleurs confrontés a
une forme de personnification de l'objet et dans d'autres cas, l'objet
est envisagé comme un intermédiaire capable susciter le dialogue
entre deux personnes. Que ce soit pour combler un sentiment de soli-
tude (visible avec la scéne du monsieur agé), d'ennui (avec 'hotesse)
ou de malaise (avec le couple d'origine asiatique), les objets de Noam
Toran investissent le territoire relationnel et supposent interférer nos
comportements et nos sensibilités.

Le terme relationnel est ici a envisager sous ses deux aspects
principaux, a savoir ce qui concerne les relations de logique et ce qui
releve des relations avec autrui. Il y a par conséquent, un premier sys-
téme relationnel qui s'instaure et crée une forme d'analogie réflexive
qui, semble-t-il, permettrait d'implémenter un cadre, un contexte et
une direction. Puis, la présence de 'objet, dans sa matérialité, induirait
le sentiment de percevoir un autre. Alors il ne s'agit pas de confondre
un objet a une personne mais de tenter de comprendre que le terri-
toire des relations s'étend des individus aux objets porteurs de sens,
parfois symbolique, d'autres fois, effectif. Noam Toran semble donc
envisager ces deux possibilités de la relation de l'individu a l'objet
comme les lieux de transformations et de débats. Pour engager plus
fortement ce territoire relationnel, 'auteur va, semble-t-il, passer de
l'idéologie de l'objet a celle de la machine en justifiant d'un nouveau
besoin excessivement fantasmagorique que seule la machine peut
mécaniquement assouvir. Ces mécanismes a fantasmes engagent la
question du role de l'objet dans notre société post-capitaliste.

Dans le court-métrage Desire Management*®5, Noam Toran
semble dévoiler que l'omniprésence des objets-machines sert a régu-
ler nos actions. Il y a trés peu de communication entre les individus,
parfois aucune, en revanche, les machines sont dans certaines scénes,
des interlocutrices mécaniques. Dans l'une des scénes par exemple,
un homme interagit avec un appareil en mettant un ticket dans la fente
de l'appareil, ce qui l'autorise a voir ce qui est caché a l'arriere. Noam
Toran semble ainsi constater de la diversité des rapprochements que
l'on peut observer avec les produits. Parfois, les individus attendent
des objets qu'ils déclenchent en eux quelque chose de l'ordre d'une
sensibilité émotionnelle, comme c’est le cas dans la scéne avec l'hé-
tesse de l'air retraitée, qui ressent le besoin de revivre une simulation
de son ancienne situation professionnelle. Le vidéaste montre ainsi
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des objets avec lesquels les individus partagent quelque chose d'ex-
trémement intime, surement plus privé qu‘avec une personne.

La mise en route d'un mécanisme et de son action pour com-
bler l'individu, permet de rapprocher le dispositif d'une présence. Et
ainsi, cette mécanique, ce déroulement qui met en action le dispositif,
améne a considérer la vidéo comme le médium didactique d'un pro-
cessus qui dévoile et archive 'expérience. L'objet devenu dispositif
s'ancre alors dans la valeur du temps et engage, d'une nouvelle facon,
le territoire relationnel. Sans la considération du temps, il serait sys-
témique et analogique, au contraire, avec cette donnée, il est circons-
tanciel. La vidéo améne donc la fiction dans un espace-temps précis
et permet de revendiquer l'absence de limite comme nécessaire a
la reformulation de notre quotidien. Cette utilité hypothétique du
dispositif devient une utilité réelle une fois que l'individu comprend
que la supercherie est avant tout celle du design. Ce serait ainsi, des
objets de culpabilité et je précise que sur ce point, ma spéculation va
loin dans le travail de Noam Toran et n’est peut-étre que le fruit de
ma perception, toutefois, dans la scéne de l'homme qui pleure visible
dans le court-métrage Desire Management, la tension entre les deux
personnages, sans doute un couple, est si forte que nous pouvons
ressentir ce dispositif comme une punition. La femme assise sur le
canapé, regarde une émission de fitness et semble a la fois distante
et sévere comme si elle attendait quelque chose de l'ordre de la ré-
demption. Dans ce scénario, 'homme qui lui apporte une tasse de thé,
va ajouter a la boisson ses larmes a l'aide d’un dispositif particulier.
La femme qui a veillé a ce que l'acte soit bien réalisé en changeant
de chaine télévisée, bois le thé, puis reprend ses occupations. Que
signifie pour Noam Toran cette soumission aux images et aux dispo-
sitifs susceptibles de régler d'une quelconque maniére des conflits
humains ? Jusqu'a présent, l'objet était un outil qui permettait de dé-
cupler les capacités physiques de l'individu, cependant aujourd’hui, il
serait a envisager comme un outil qui étend nos capacités communi-
cationnelles avec les autres.

La série des objets-sculptures co-réalisée entre Onkar Kular
et Noam Toran et intitulée The MacGuffin Library est un ensemble,
composé d'objets en résine, de textes et de vidéos, qui semble en-
gager une réflexion sur le role du design dans nos sociétés indus-
trielles, a la fois, «utile, serviable, aimable mais inutile, asservissant
et trompeur»*®’ si nous reprenons les termes d’Anne-Marie Févre. The
MacGuffin Library est, par ailleurs, une référence immédiate au cinéma
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d’Alfred Hitchcock et a son concept du MacGuffin. Exposée au Lieu du
design*®é, cette librairie d’objets met en exergue le rapport qu’en-
tretiennent Noam Toran et Onkar Kular a l'objet fictionnel dans leur
recherche. A ce propos, Céline Piettre exprime son ressenti et tente
d’expliquer pourquoi ces MacGuffins sont des plus intrigants.

«Tous restent une énigme. Et au lieu de dissiper le mysteére, les pe-
tits textes qui les accompagnent confirment l'absence de dénoue-
ment de ces embryons d’histoires. Une nature déceptive, comme
une incitation a l'imaginaire. Une forme d'anarchisme, engageant a
l'autogestion interprétative.»*#

Dans le cinéma d’Alfred Hitchcock, les MacGuffins sont, traditionnel-
lement, plus que de simples porteurs d’histoires embryonnaires. Ils
sont, au contraire, les éléments qui structurent la trame narrative et
maintiennent le suspense tout au long du film. Ainsi, ces objets jouent
un role fondamental qui pousse le spectateur a rentrer dans l'histoire
sans jamais la quitter. Ces MacGuffins sont des entre-deux, suffisam-
ment tangibles et rattachés a l'imaginaire collectif pour faire sens au
plus grand nombre et assez fictionnés pour étre le maillon de l'his-
toire. Ils sont, par conséquent, des véhicules nécessaires entre ce que
nous définissons comme réel et ce que nous estimons étre de l'ordre
du récit.

Cependant, Céline Piettre parle aussi d'une «nature décep-
tive» susceptible de nous lier a l'histoire. Dans ce cas, il en passerait
par une forme de déception non rédhibitoire mais a l'inverse, porteuse
d'une «autogestion interprétative». Nous comprenons alors que ce
sentiment d’'échec lié a l'incompréhension de l'objet, serait une mé-
thode concluante pour engager un processus singulier de réflexion
et également, nécessaire pour stimuler notre intérét. Cette passation
du désenchantement a la satisfaction de résoudre par soi-méme le
mystére alimenté par ces MacGuffins, supposerait que notre attention
soit a son paroxysme.

Les réalisateurs de longs métrages et de courts métrages ont
recours aux objets pour assurer une continuité logique et indivisible
de leur scénario malgré le séquencage des scénes. Nous pourrions
alors nous demander comment l'artefact est-il devenu si fondamental
dans la logique cinématographique? Pour tenter de comprendre cet
effet, nous pourrions nous attarder sur ce que l'auteur Jean Baudril-
lard soulevait comme une transformation profonde de notre rapport
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a l'objet et de leur rythme que nous semblions déja suivre au début
des années 1970. Désormais, annoncait-il, le temps de l'objet est un
temps fugace que nous admettons comme propre au notre::

«Nous vivons le temps des objets: je veux dire que nous vivons
a leur rythme et selon leur succession incessante.C'est nous qui
les regardons aujourd’hui naitre, s’accomplir et mourir alors que,
dans toutes les civilisations antérieures, c'étaient les objets, ins-
truments ou monuments pérennes, qui survivaient aux générations
d’hommes.»**°

Nous transposerions alors le rythme des objets toujours plus accéléré
a celui de la société et des individus qui la compose. Il serait alors
adapté pour le réalisateur d'utiliser l'objet comme trame narrative.
Ceci pourrait expliquer l'emploi systémique de l'objet-intrigue dans
les films d’Alfred Hitchcock. Toutefois, lorsque nous regardons l'éten-
due de cette librairie des MacGuffins ainsi que son systéme esthétique
(la résine noire), nous pouvons supposer que Noam Toran et Onkar
Kular sont allés plus loin dans la compréhension de la valeur de l'objet
dans l'espace filmique. A la vue de ces nombreux MacGuffins exposés,
nous pouvons apercevoir trés clairement l'image de la société consu-
mériste dont Jean Baudrillard nous prévenait déja de notre sort en dé-
criant que «cette consommation peut aller jusqu‘a la "consumation”,
la destruction pure et simple, qui prend alors une fonction sociale
spécifique.»* L'auteur parlait méme d’une destruction compétitive
dans le gaspillage et la consommation du superflu et évoquait «une
tendance profonde dans la consommation a se dépasser, a se transfi-
gurer dans la destruction. [Et ajoutait que] C'est la qu’elle prend son
sens.»'°2 La consommation, sous sa forme consumée, a pour fonction
sociale la relance de l'économie productive et de ce fait, Jean Baudril-
lard, nous interpellait déja sur ce faux-semblant qui consiste a dire
que l'économie de marché est fondée sur les besoins alors méme que
ce que nous consommons et accumulons quotidiennement est inutile
au point de gaspiller. Et cela, nous plait car le gaspillage est la marque
de l'abondance et du plaisir de l'insouciance.

La société industrielle et plus particulierement la société
post-industrielle emploierait 'euphorie de la destruction a des fins
économiques puisque ancrée dans un phénomeéne cyclique auto-
nome, «ce "suicide" calculé perpétuel du parc des objets»*?, ne serait
qu’une stratégie de plus. Les MacGiffins de Noam Toran et Onkar Kular
seraient-ils alors les représentations d’objets consumés? Le feu chez
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Jean Baudrillard pourrait étre une métaphore afin de marquer l'éner-
gie consommatrice, ce feu ardent présent chez les consommateurs,
consume encore plus rapidement les objets de consommation. Pour
l'auteur, c'est la forme de destruction la plus pure et radicale qui oblige
a passerimmédiatement a autre chose. Jean Baudrillard semblait alors
s'appuyer sur l'étymologie latine du terme «consommation» qui est
consummatio, du verbe consummare et signifie «achever». L'idée est
d‘ailleurs pleinement préservée dans la langue francaise puisque la
consommation est relative a l'«action d’amener quelque chose a son
terme. »*94

Tels des vestiges consumés et retrouvés, chacun des objets est
accompagné d’un synopsis pour refaire l'histoire. L'amorce narrative
textuelle compléte la visualisation de l'objet inanimé et relance ainsi,
l'intérét de certains artefacts a étre davantage que des consommables
matériels. Chaque objet de cette librairie contient une indication afin
de projeter 'histoire relatée a son image fixe. Cette double trame
opére alors a deux niveaux de réception, d'abord celui des faits peu
contestables, puis, celui de l'imagination, c'est-a-dire, la résultante
d'une mise en relation entre l'objet percu et l'énoncé. Inventer ainsi
une proximité entre les deux aspects, amene certainement a consi-
dérer l'authenticité par la faculté de défaire un processus narratif et
ainsi, imaginer c’est aussi apprendre a déconstruire. Ce mode opéra-
toire semble instaurer l'objet consumé dans la perspective d’une re-
lance infini et indéfini dont l'enjeu s’énonce au travers d'une aporie :
inventer un relationnel entre les deux médium afin que l'un et l'autre
existent.

Tous les MacGuffins sont réalisés par la méme méthode pro-
ductive, a savoir, l'impression 3D de résine noire. Ce qui permet d'ac-
ter la volonté de ne pas hiérarchiser les objets entre eux afin de les
considérer comme des potentiels narratifs égaux. Pour Noam Toran, le
MacGuffin est «un appareil de complot cinématographique.»*°> Nous
pourrions alors le définir comme un outil de concertation a partager
a plusieurs et qui profite a l'intention de nuire. Si dans le scénario
d'un film, l'objet peut relever d'une telle importance significative,
ne peut-il pas l'étre dans notre réalité? Plus qu'un gadget ou signe
de consommation, ne peut-il pas détenir force de concertation dans
l'intention de contrarier? Le tout, évidemment, est de nuire non pas
aux bonnes choses mais aux mauvaises et nous revenons a Jean Bau-
drillard qui prétendait que l'équilibre de notre société se maintenait
simultanément par la «xconsommation» et «sa dénonciation.»
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Finalement, si nous ne parvenons pas a inverser la situation
et au lieu de supporter une forme d’absence humaine par 'augmenta-
tion des objets, ne pouvons-nous pas penser les artefacts comme des
biens susceptibles de nous rapprocher? Jean Baudrillard faisait l'amer
constat que les plaisirs d'une meilleure habitabilité du monde, ont en
réalité, séparés les individus des autres et augmenter la proximité de
l'homme envers les objets. L'auteur expliquait que:

«Les concepts d"environnement", d""ambiance" n'ont sans doute
une telle vogue que depuis que nous vivons moins, au fond, a
proximité d'autres hommes, dans leur présence et dans leur dis-
cours, que sous le regard muet d'objets obéissants et hallucinants
qui nous répétent toujours le méme discours, celui de notre puis-
sance médusée, de notre abondance virtuelle, de notre absence les

uns aux autres.»%

3. LE RISOUE DE LA FICTION HEDONISTE

La fiction hédoniste serait une utopie avec les risques que nous
lui connaissons. A ce propos, Yves Delégue, rappelle que l'utopie, ce
« non-lieu verbal, autarcique, dans lequel on peut représenter toutes
les images de la vérité, en risquer toutes les audaces, un lieu dont la
vérité premiére consiste dans le plaisir méme de son invention »*%7
est précisément, tributaire de sa qualité inventive. Si nous revenons
au néologisme utopie inventé par l'écrivain anglais Thomas More
en 1517, nous constatons un paradoxe dans sa propre étymologie.
En grec, il peut signifier a la fois, eu-topos, un lieu de bonheur et
ou-topos, un lieu qui n'existe pas. Il serait alors vain d'imaginer ce lieu
parfait mais impossible comme une construction sociétale préférable
a la notre puisque sa condition le rend indéniablement hors de notre
portée. Bien que son étymologie figure la négation de son existence
et ainsi, de sa légitimité, notre rapport a la fiction hédoniste semble
notable. De cette non appartenance territoriale, institutionnelle,
politique et économique, l'utopie instaurerait un écart par lequel ce
monde impalpable marquerait plus fortement les limites de notre
société. Toutefois, le risque d'impliquer plusieurs marqueurs de diffé-
renciation a l'intérieur méme du récit, est aussi celui de basculer vers
une utopie totalitariste dans laquelle les bonnes intentions d’origine
finissent par devenir des systématismes entravant les libertés fonda-
mentales comme le libre arbitre ou la liberté de penser et d’expres-
sion.
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Dans son essence tout comme dans sa rigoureuse entreprise, l'utopie
ameéne a des représentations contre-utopiques.

Le discours utopique pour le bonheur communautaire semble
soulever des failles, des systématismes de la pensée qui vont a l'en-
contre du libre arbitre et ainsi, de l'expérimentation individuelle et
singuliére du bonheur. C'est ce que nous pouvons observer au travers
du projet Instant City du groupe Archigram. Cette féte joviale que
Peter Cook et ses associés inaugurent, semble démontrer un symp-
tdme inquiétant, une frénésie de l'information par 'omniprésence
des médias, des flux, de la vitesse et l'abandon de l'idée du fixe. Dans
ce scénario, tout va trés vite, les structures autonomes envahissent les
villes par les airs et se greffent sur l'existant en imposant leur rythme.
Nous sommes donc a la fois emprunt d’un nouveau dynamisme, d'une
progression de la technologie et des médias pour le bien commun,
mais également, d'un sentiment de suprématie du dispositif sur les
habitants. Cette ambivalence des deux modifie le projet en un espace
de tension et de questionnement. Instant City aménerait, a priori, a
une critique de la consommation excessive, mise en forme par un
dessin utopique des médias et de la télécommunication. Cette profu-
sion d'images au détriment du contenu et de la réalité que Peter Cook
montre allégrement, ne parait pas déterminer une utopie de vie, au
contraire, ce modele semble in fine prévenir et mettre en garde des
aspects contre-utopiques du projet.

Irréfragable outil de la critique, l'utopie aurait a se débattre
avec son potentiel satirique. La fiction hédoniste ne serait alors pas
un modele a appliquer mais plutét un questionnement a investir.
Tout comme Michel de Certeau le soulignait, la fiction permet d'ap-
préhender le réel'?® et ainsi, de comprendre les enjeux de cette réa-
lité a l'aide de la fictio, a la fois «feinte» et «facon». Employer cette
derniére, ne serait pas nécessairement la conséquence d'une habile
usité du faux-semblant mais celle d'une ingéniosité a l'intelligible.
C'est en défendant l'idée selon laquelle «feindre, ce n'est pas pro-
poser des leurres, c'est élaborer des structures intelligibles »*%° que
Muriel Courbes et Bernard Aspe témoignent de leur intérét envers
ces formes narratives. Ce qui nous améne vingt ans en arriéere lorsque
Jost Francois, professeur des universités écrivait : «A la représenta-
tion du monde, la fiction ajoute une construction».2°° Impalpable mais
majestueuse dans l'orchestration de tous les particularismes de notre
environnement, cette action de composer et d’'édifier serait ainsi la
source originelle de tout ce qui nous affecte.
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6. CONCLUSION DU CHAPITRE 1

Dés les années 1960, en plein essor économique, la société
occidentale devient néanmoins, un foyer épidémique sans précédent
et les crises intelligibles les plus diverses s'affairent sur le territoire.
La crise des besoins n'est que la premiére représentation qui pousse,
quelques designers déterminés, a questionner leur rdle et ainsi leur
métier. A certains égards, 'ambition de concevoir le nécessaire et
les besoins primordiaux afin de donner un réel sens a l'idée du de-
sign comme démocratisation des biens, était ce qui semblait le plus
proche d'une éthique de la conception. Cette adaptabilité des biens
aux plus démunis présentait cette discipline sous un nouvel aspect car
entendue comme structure et infrastructure, elle tentait de porter la
désuétude de nos civilisations. Cette dimension prenait tout son sens
et son ampleur avec le designer Victor Papanek. Si l'industrie avait les
ressources nécessaires pour accompagner cette démarche, elle n'en
faisait rien puisque ces perspectives n‘allaient pas de paire avec une
contre-partie pécuniaire. Elle se détournait alors définitivement de ce
type d’ambition afin de se consacrer exclusivement au marché de la
grande échelle et des technologies de pointe. Cette ferveur scientiste
et consummatrice nous la retrouvions auprés des discours du desi-
gner et enseignant Tomas Maldonado. Ses témoignages affirmaient la
pleine hégémonie de la société des signes pour laquelle l'auteur Jean
Baudrillard notait l'amer regret de notre échec car la consommation,
cette «activité de manipulation systématique de signes»?°* agit en
dehors de notre gouvernance. Ce constat de défaite est d'autant plus
inquiétant lorsque nous admettons les dégats de cette adoration du
monde des images, des signes et des significations qui éloigne, assez
radicalement, l'individu de son environnement naturel alors que ce
dernier constitue tout autant son cosmos que son étant. Si le vase
IkebanaMedulla de Benjamin Graindorge permettait d'insister sur
cette fascination envers ce que nous avons perdu, Andrea de Mathieu
Lehanneur permettait de redouter encore plus l'instrumentalisation
de la nature a des fins attractives.

Ces accablants constats ne sont pas moins ceux irrévocables
de la crise du sens qui semble concerner les occidentaux et qui, dans
les années 1960 a 1980 était le cheval de bataille des architectes
et designers italiens. La création était entendue comme vitale pour
combler les carences idéologiques et politiques de la reconstruction
d'un pays. Contre toute attente, de nombreuses revendications s'ap-
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puyaient sur un design symbolique, hautement porteur de significa-
tions et par lequel, l'individu ne serait plus confronté a un systéme
aliénant mais au contraire, réflexif. Nous pouvons penser au tabouret
Mezzadro des freres Castiglioni ainsi qu’au canapé Tramonto a New
York de Gaetano Pesce. Cependant, l'exposition [talie : The New Do-
mestic Landscape de 1972 reste la manifestation internationale la plus
démonstrative de ce design d'avant-garde. Si bien que ce phénoméne
de contestation idéologique, visible dans les musées et les galeries
d'art, était devenu le nouveau marché des élites au grand désarroi
d’Ettore Sottsass Jr. qui quittait le groupe Memphis en 1985 pour ces
raisons-la. Plus inquiétant encore, selon l'auteur Emanuele Quinz, le
design était devenu une stratégie fatale qui nous conduisait a l'échec
des identités sociales ou selon Jean Baudrillard, a «l’hypertélie» sem-
blable a un cancer généralisé. L'analogie avec le corps humain révéele
la dureté de la crise ainsi que son ampleur, tout comme Martine Bedin,
architecte francaise et anciennement membre du groupe Memphis,
qui revendique la qualité de virus lorsqu’elle explique que les créa-
tions étaient «la pour semer le virus du désir de changer l'horizon des
villes.»2°2 Ce que les italiens sollicitaient avant tout, c'était de pouvoir
aller a 'encontre du standard sans réprimer l'industrie mais plutét en
l'encourageant différemment puisque l'industrie n'est pas le design,
elle en est simplement un outil de production. Nous retrouvons ces
idées trés ancrées dans la démarche de Gaetano Pesce bien-sdr, mais
aussi dans celle d’Ettore Sottsass Jr. ou encore, celle d'Alessandro
Mendini. Pour ces deux précédents designers, 'expérimentation était
devenue un phénoméne d'amplitude et de grand intérét si bien qu'en
1973, ils fondaient la Global Tools, une contre-école de design. Au lieu
d’enseigner la maitrise de la fonctionnalité des objets, les enseignants
demandaient aux étudiants d'expérimenter la dysfonction. C'était un
réel basculement de l'objet de consommation a l'objet de réflexion
dans lequel le «projet mou» d’'Alessandro Mendini prenait toute son
ampleur.

Cette crise du sens ne faisait qu‘augmenter le trouble de
l'objet et de son statut. Ayant trouvé tardivement son autonomie par
rapport aux artisans et aux architectes, le designer poursuit désormais
sa quéte jusqu’a dépasser l'existant. Il pousse les limites du projet par
l'utilisation de procédés littéraires comme l'allégorie, la métaphore,
la fiction et la spéculation ; les codes académiques se trouvent alors
profondément bouleversés. Tout dun coup, l'objet devenait un es-
pace comme nous avons pu l'observer avec la colonne d’hospitalité de
Matali Crasset ou les cellules de Joe Colombo pour qui, l'ouverture de



l'objet a l'espace et aux manipulations diverses par les usagers étaient
au centre de leurs préoccupations. Les intentions et les attitudes du
designer fondaient ainsi le projet de design mais également, celui
de la transgression sociale si bien que cela en passait parfois par des
méthodes de réitérations subjectives comme nous l'avons observé
avec Les Nouvelles verdures d’Aubusson de Quentin Vaulot et Goliath
Dyeévre. En faisant fi des systémes de représentations historiques, les
deux designers ont créé la liberté d'un nouveau patrimoine. Les ré-
veries scientifiques seraient alors semblables a la construction d’un
devenir culturel. L'exposition EDEN ADN était amplement représenta-
tive de ces territoires inconnus auxquels le designer tend a interagir.
Si ces nouveaux préceptes fictifs permettent, en effet, de faire un pas
de c6té, il reste néanmoins ardu d’aller a l'encontre des protestations
parfois virulentes a l'égard des logiques d'étre et de faire singulieres
des designers. Pourtant, nous n’aurions pas a craindre l'emploi de ces
nouvelles méthodes car Jean-Marie Schaeffer rappelle que la fiction
est naturelle et que pour se développer, l'enfant aurait naturellement
recours a celle-ci. Elle permettrait paradoxalement de mieux com-
prendre l'environnement qui nous entoure et d‘anticiper. La maison
Empathic de la designer Matali Crasset montre assez bien ce potentiel
et nous pouvons rappeler l'auteur Julian Bleecker qui suppose, trés
justement, que «les design fiction sont une maniére oblique de voir
les choses, ou de renverser des logiques un peu trop standards en la
matiere.»2%

Ainsi, a plus forte raison, la pratique de la fiction créerait un
double espace de réflexion dans lequel nous aurions la liberté de va-
gabonder et de dériver comme Guy Debord le suggérait. Ce lieu des
débordements serait a partager et a discuter a travers un systéme
d’entrelacs entre l'espace collectif et individuel. Mais un élément de
discorde semble incomber a l'expérience de la fiction lorsque Nicolas
Nova émet l'hypothése que «ce bestiaire scientifico-technique est
resté plus ou moins lettre morte.»2°* Méme s'il est vrai que la décep-
tion de ces expériences est grande lorsque nous constatons que ces
espaces n'adviennent pas, pour Marc Atallah cependant, la fiction est
un produit vivant qui concerne ’homme et par conséquent, le scé-
nario évolue toujours. Or pour cela, il y aurait des regards croisés et
comparés a entreprendre entre le motif fictionnel et la critique du réel
ce qui rappelle fortement Jacques Ranciére, pour qui «le réel doit étre
fictionné pour étre pensé».2%> Un cas d'études assez surprenant mais
qui apparait comme naturel, est 'utilisation des courts-métrages dans
lesquels la relation de 'homme au design est au centre du projet.
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David Calvo rappelle que « c’est par le partage et le recul, fait depuis
le centre de l'individu, qui est ce chaos en mouvement, que nous tra-
verserons cette misére.»2% Cet outil semble alors pertinent pourtant,
sa méthode reste encore infondée.

Lafigure majeure que nous pouvonsretenir est celle de l'artiste
et enseignant Noam Toran qui parvient au travers de ses courts-mé-
trages a défendre une théorie de la diégése suffisamment palpable
pour étre pensée et mise en interaction avec la réalité. L'objet comme
substrat semi-tangible serait a la lisiére de la fiction et du réel per-
mettant ainsi au spectateur de passer de l'un a 'autre des modes et
de fonder sa propre réalité. Non celle donnée et instaurée mais celle
singulierement souhaitée. Dans Desire Management de Noam Toran,
l'objet n’est plus un outil ou une structure mais il est une machine qui
se définit au travers de son processus et ainsi, c'est 'action qui par-
vienta combler l'usager. Les MacGuffins de Noam Toran et Onkar Kular,
quant a eux, sont les témoins de l'action et d'un déroulement infini de
celle-ci. Ils dépassent les simples objets cinématographiques dont le
statut d’accessoires les incombent et révelent une nouvelle idéologie
de l'objet « qui n'est pas parfait (le bug est un ressort classique des
projets de design fiction), et surtout n'a rien de grandiose»?°” comme
le suggere Nicolas Nova en rappelant également qu‘a « l'intersection
de la prospective, du design et des cultures populaires, ce terme
[design fiction] proposé par mon collégue Julian Bleecker désigne la
création de prototypes d’objets fictifs et plausibles pour exprimer des
réalités futures et explorer de nouveaux imaginaires de l‘avenir.»2®

Néanmoins, il demeure un important risque a ne pas négliger
et qui pourrait étre dans la complaisance excessive du scénario
hédoniste. Proche d‘une nouvelle forme de domination, nous pou-
vons rappeler Ettore Sottsass Jr lorsqu'il proposait de combattre le
capitalisme sans toutefois le faire au dépend d'une nouvelle forme de
dictature.
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CH2. : LA GUERRE AU DESIGN PAR LE DESIGN :
UN CAS DE RUPTURES PROGRESSISTES

1. INTRODUCTION

Le vocabulaire de cette partie semble plus agressif et étre
emprunté au champ lexicologique militaire, si bien que son usage sug-
gére le combat, 'action non réformiste, peut-é&tre méme Ll'idée d'un
coup d’Etat, du putsch. Le renversement de l'ordre établit suppose un
chef de file, une personne investie d’'une autorité, parfois émanant
d’elle-seule, ce qui rend bien entendu son pouvoir illégitime et son
ascension souvent brutale. Nous pouvons user de cette imagerie de
la guerre, de la politique et du complot pour observer avec un certain
détour et une nouvelle dimension, les ruptures progressistes qui se
manifestent dans la sphére du design européen a partir du milieu des
années 1960. A leur encontre, de nombreuses attitudes réactionnaires
s'opposent a ces changements, rendant ainsi, les débats trés houleux.
Pascale Weil semble penser que les ruptures éprouvées dans ces an-
nées étaient presque toutes liées a la grande idéologie du «Progres»
qui incombait a tous les domaines. Elle écrit:

« Le Progres constituait une religion consensuelle et le Temps sem-
blait inexorablement rouler pour lui, comme si, aprés l'apocalypse,
la Transcendance et 'Absolu étaient de nouveau au rendez-vous.
L'Histoire voulait s'écrire en majuscules, associant les mythes du
Progrés, de la Liberté et de la Science (y compris de la science-fic-
tion), détenus évidemment par 'Occident. Le futur s'écrivait sur
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une page vierge et, de Courréges a Star Trek, la guerre des Etoiles

ouvrait avec la NASA une ére technologique, froide et clinique.»?%°

Pendant les Trente Glorieuses, le «Progres» était accepté de tous,
c'est d'ailleurs grace a cette croyance que les hommes ont active-
ment reconstruit les sociétés dans 'espoir de réédifier des principes
solides. A la suite des deux Guerres mondiales, le XXe siécle était dé-
vasté mais le Progrés, selon Pascale Weil, a su instaurer une logique
transcendantale et telle une nouvelle religion, le Progrés devenait
selon le dogmatisme de la transcendance, l'Un et le Tout, l'Unique et
l'Universel, le Méme et 'Autre.?** L'auteure prend alors l'exemple de
U'entreprise francaise Courréges qui dés 1961 avec André et Coque-
line Courréges, a bouleversé les codes de la mode vestimentaire par
l'essor de la minijupe. Les années 1960 témoignent ainsi d'une révo-
lution des mceurs et des coutumes. Puis, l'auteure évoque Star Trek
crée par Gene Roddenberry, aux Etats-Unis, dans ces mémes années.
Par 'attrait du genre de la science-fiction, il s'agissait de décontextua-
liser les idéologies présentes afin de mieux les appréhender puisque
comme Marc Atallah le soutient «en projetant le présent dans l'avenir,
la science-fiction utilise une excuse narrative pour grossir certains
traits du présent»?'2. Ainsi, le voyage spatial a la vitesse Supralumi-
nique et la mise en place de la Fédération des planétes unies, étaient
des leurres pour engager les discussions autour de 'idée de la recons-
truction a grande échelle.

Les thémes de la Guerre et de la Paix, des luttes des classes,
du territoire et de la politique, du sexisme et du féminisme et bien-
sQr de la technologie et de son éthique, étaient abordés dans ce futur
décalé mais fortement positif. Il est par conséquent, étonnant que
l'auteure termine en expliquant que cette «guerre des Etoiles ouvrait
avec la NASA une ére technologique, froide et clinique». Il serait plus
opportun peut-étre, de montrer que l'Humanisme de la Renaissance
s'est déplacé vers la techno-science sans pour autant rejeter 'homme
puisque ce que défendent les six séries télévisées et les douze longs
métrages de Star Trek, c'est l'idée que les vices terrestres peuvent
étre surmontés par la science mais que l'humanité reste au cceur des
enjeux. Il est vrai, cependant, que le progres a considérablement mo-
difié l'appréhension du monde, de sa temporalité et de sa distance
et, aujourd’hui, alors que tout est pratiquement possible, la tech-
no-science devient indubitablement le lieu du désarroi. L'inquiétude
de l'auteure semble alors justifiée lorsqu’elle suppose que parce que
«ces années réverent de s'affranchir du passé ; elles furent gouver-
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nées par un imaginaire révolutionnaire, que nous appellerons «d’op-
position et d'exclusion, qui reposait sur les mots : distinguer, séparer,
trancher, opposer, combattre, etc.,»?*> Les mots qu’elle emploie sont
durs, ils mettent certainement en exergue le projet Manhattan®** mais
ils n'affranchissent pas la possible corrélation et perspective d'une
perception adoucie, plus modérée comme si, les années 1960 étaient
en réalité, des années de luttes, de victoires imposées et de défaites
déchues pendant lesquelles précisément, «l'imagination révolution-
naire» était en opposition avec la majorité et de fait, excluait l'autre.
Pourtant, les ruptures progressistes, fortement partisanes du progrés,
ne sont pas les ruptures réactionnaires qui a l'encontre des réformes
pour le changement, décident de maintenir les instances de la poli-
tique et in fine, de la société dans un état de léthargie.

2. LARUPTURE RADICALE

La rupture était effectivement radicale. Si nous prenons la
définition de ce terme, nous apprenons que radical est «relatif a la
racine, a 'essence de quelque chose.»?*> Cela suggere aussi que son
utilisation «concerne le principe premier, fondamental, qui est a l'ori-
gine d’une chose, d'un phénoméne», en d'autres termes, il s'agit de
revenir aux sources. Ainsi, nous pourrions supposer que le progrés
de la fin des années 1960 était engagé vers un retour aux sources de
l'humanité par la rupture radicale. Pour Martine Bedin, anciennement
membre du groupe Memphis, «le design radical va au-dela de toutes
les contraintes du marché et transgresse les mensonges des briefing.
Le design interpelle d'autres champs de réflexion, il catalyse d'autres
énergies, il se situe la ou on ne l'attend pas.»?'¢

A. AUTONOMIE ET PRIMAUTE

Cette ambition de gouverner selon ses propres régles et de
s'auto-administrer les raisons de ce procédé, serait aussi la marque
de l'existence d'une autorité supérieure, prévalant la supériorité de
rang. Agir librement et instaurer son indépendance morale et intel-
lectuelle aménerait par conséquent, a une organisation échelonnée
selon laquelle nous pourrions prétendre connaitre ce qui est meilleur
ou moins pertinent. Pour se faire une idée plus précise, il s'agit de
savoir de quelle autonomie nous parlons et sur quel fondement de
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primauté car ces aspects pourraient se révéler étre nécessaires pour
le bien commun.

1. S'AFFRANCHIR DE L'HISTOIRE

Lors d’un entretien, Gianni Pettena, artiste et architecte, re-
vient sur la période italienne des années 1970 et défend la valeur
d'affranchissement des péres:

«Je pense aussi que chaque génération qui s'approche de la scéne
du débat culturel a tendance a tuer les péres ou, au moins, a rajouter
au menu ce que les péres avaient éliminé de leurs propres visées.
En plus, étre radical signifie "aller a la racine", c'est-a-dire théoriser
une stratégie pour étre un acteur de son temps, chercher et adop-
ter des sources d'inspiration différentes de celles qui nous ont été

proposées lors de notre formation en tant qu'architectes.»?*’

S'émanciper des péres en procédant par la recherche, la théorie et
l'adoption de sources extérieures, constituait ce que Gianni Pettena
supposait comme nécessaire a l'actualisation de «la scéne du débat
culturel». Ainsi, acter une quelconque posture en passerait aussi par
la redécouverte de sa propre filiation et plus encore, par son dépas-
sement. A cette époque, les transgressions étaient nombreuses, les
frontiéres disciplinaires dispersées et ne formaient plus qu'un seul
ensemble, jusqu‘'a ce que néanmoins, certaines tensions ne l'em-
portent. En effet, les Radicaux souhaitaient, paradoxalement a leur
désir d'ouverture, affirmer la pleine autonomie de leur discipline par
rapport aux unes et aux autres mais aussi par rapport aux styles et aux
créations antérieures. L'apparente mésentente des disciplines était
a priori le symptéme d’'un besoin de faire table rase. Andrea Branzi
explique que:

«[...] les groupes d'avant-garde (Archizoom, Superstudio, UFO,
Zzigguratt, 9999, définis par Germano Celant comme "radicaux"
constataient désormais qu'entre le projet urbain, 'architecture et
le design, un conflit irrémédiable était en cours: chacune de ces
disciplines revendiquait son autonomie totale et sa primauté par
rapport aux autres. Tout cela produisait une sorte d’'anarchie du
projet qui s'est prolongée au cours des cinquante derniéeres an-
nées.»?18
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Germano Celant, critique d'art italien, serait le premier a avoir définit
l'architecture radicale entre 1971-72 lorsqu'il tentait d'expliquer ce
qui se passait a Florence depuis quelques années. Aujourd’hui pour-
tant, le terme est d'acception courante et il est raisonnable d'inclure
l'ensemble de ses protagonistes qui n’évoluaient pas seulement en
Italie, aux abords de Florence mais en Angleterre et a Vienne, notam-
ment. Depuis ces cinquante derniéres années, selon Andrea Branzi,
nous vivons «une sorte d'anarchie du projet». Cette anarchie que
nous expérimentons encore aujourd’hui et depuis les radicauy, serait
peut-étre a rapprocher de l'«expression libre» dont justement Ger-
mano Celant parlait en 1967 :

«Le choix d’une expression libre engendre un art pauvre, lié a la
contingence, a l'événement, au présent, a la conception anthropo-
logique, a 'hnomme "réel" (Marx). C'est la un espoir, un désir réalisé
de rejeter tout discours univoque et cohérent [...] car l'univocité
appartient a l'individu et non pas a "son" image et a ses produits.
Il s’agit d'une nouvelle attitude qui pousse l'artiste a se déplacer, a
se dérober sans cesse au role conventionnel, aux clichés que la so-
ciété lui attribue pour reprendre possession d'une "réalité" qui est
le véritable royaume de son étre. Aprés avoir été exploité, l'artiste
devient un guérillero : il veut choisir le lieu du combat et pouvoir se
déplacer pour surprendre et frapper.»?*®

L'individu est singulier mais ses artefacts, bien qu’emprunts de cette
particularité, sont pluriels et c'est précisément ce nouvel agrément
qui permettait au critique d’art de constater «une nouvelle attitude»
qui allait a 'encontre des conventions instaurées par les institutions.
Ainsi, le créateur se déplacait et se dérobait de ce qui, prétendument,
pouvaitl'attendre puisqu'ilrenoncait a faire ce que la société prévoyait
pour lui. Sa posture semblait désinvolte et supposait, par ailleurs, une
compléte ingérence du c6té des institutions culturelles qui ne parve-
naient plus a organiser la réalité vers laquelle elles estimaient que
l'artiste devait abonder. Germano Celant, suggérait que le créateur,
«apres avoir été exploité» par ces institutions de pouvoir, devenait
«un guérillero», libre de choisir son combat et de «se déplacer pour
surprendre et frapper». Nous en revenons alors a ce champ lexical de
la guerre trés présent dans le milieu de la création et particulierement
durant ces années.

Dans cet extrait, le critique d’art faisait référence a 'Arte Po-
vera dont, la encore, il a été le premier a employer ce terme dés 1967
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pour définir certaines pratiques artistiques engagées. Les notions
clés comme le bricolage et l'anthropologie étaient fortement reven-
diquées car elles engageaient une dialectique entre la nature, dans
son emploi anhistorique et le présent. Pour autant, cet art n'était pas
a considérer comme pauvre du fait des matériaux et des techniques
employés mais par son idéologie fondamentale qui était davantage
d'ordre politique qu’esthétique. Une trés belle phrase d'un docu-
ment du Centre Pompidou est souvent reprise pour expliciter cette
ambivalence, elle dit que «la pauvreté est a l'art ce que l'artillerie
légére est au guérillero»??° et ainsi, nous pouvons comprendre ce que
Germano Celant supposait dans ce terme d'«Art Pauvre». Les artistes
italiens renoncaient alors aux moyens économiques offerts pour créer
puisque cet argent les rendaient dépendants des idéologies portées
par les institutions culturelles et de la réalité que ces établissements
coordonnaient. Afin d’éviter la prostitution idéologique, ces guéril-
leros ont renoncé a un art de l'extraordinaire et ainsi comme le cri-
tique d’art le souligne, «l'Art Pauvre célébre un hymne a l'élément
primaire, a l'élément banal, un hymne a la nature entendue a la fagon
des atomes de Démocrite, un hymne a 'homme, "fragment d’esprit et
de corps". »?2*

Cet aspect nous le retrouvons aussi chez les architectes et les
designers radicaux lorsqu'ils décidaient de ne plus construire et de
ne plus éditer pour l'industrie. Ils utilisaient alors des médiums qui
étaient a leur portée comme le dessin, le photomontage, le collage, la
maquette et les prototypes de petite échelle et rapidement, habiter
la ville était devenu une démarche expérimentale. Une figure incon-
tournable de ce moment, est, sans aucun doute, l'architecte, designer
et artiste italien Ugo La Pietra qui s'amusait a distraire l'individu par
l'expérimentation d'un processus créatif ouvert a toutes les formes
de lart. Il assimilait ses expériences au procédé de la synesthésie
comme «un processus de transposition directe sensorielle, intellec-
tuelle et émotive d'une forme de langage dans une autre [...]»??2 Et
ainsi, 'abord de cette méthode devenait «un élargissement du "prin-
cipe d'assimilation" et un dépassement de la problématique statique
de l"'intégration des arts".»??*> Ce n'était donc pas un hasard si durant
la méme année qui a vu la pleine expansion de l'Arte Povera, Ugo La
Pietra décidait d’opposer la réalité hostile du territoire urbain a des
systémes d’asiles sensoriels.
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La série des Immersioni débutait en 1967 et se terminait en
1970, trois années pendant lesquelles l'auteur testait et revendiquait
une approche par le déséquilibre afin que l'individu se sente a nouveau
libre et ainsi, profondément vivant. L'ambition générale du designer
semblait alors d’amener l'usager a se dépasser personnellement par
le biais de ses outils ; les innombrables sensations vécues au travers
d’'eux, aidaient ’homme a comprendre que ce qu'il prenait pour
acquis, n'était pas immuable. Dans une autre série appelée Il Commu-
tatore de 1968 a 1975, Ugo La Pietra, avec l'appui d'une planche en
bois, de tasseaux et de quincaillerie, parvenait a dépasser les codes
du territoire qui supposaient l'horizontalité et la verticalité comme
les seules unités de référence. En utilisant l'oblique, il déplacait le
centre de gravité de toute personne désireuse d’'essayer le dispositif.
Il offrait ainsi a ce public, un nouvel angle de vue pour de nouvelles
perceptions de la ville. Cette volonté de dépasser le caractére inal-
térable des espaces urbains était si forte que nous ne pouvions que
constater son engagement envers l'affranchissement des politiques
territoriales. Par ailleurs, en renversant les processus de perceptions,
Ugo La Pietra convoquait l'échelle de l'individu et non celle des Dieux,
de la supériorité, du trop ostentatoire que les italiens percevaient
avec l'influence des américains et notamment leur frénésie pour la
construction des building comme avec L'’Empire State Building?** da-
tant de 1931.

La compréhension de ces deux projets expérimentaux semble
pouvoir étre pertinente au regard de la démarche d'Ugo La Pietra et
des intentions pronées au travers de l'Architecture Radicale. De ma-
niére assez immédiate, avec la série des Immersioni, nous comprenons
qu'il s’agit de larelation au monde et plus précisément au microcosme
urbain. Cette perspective met en exergue l'aporie supposée par la dif-
ficulté de tenir l'échelle humaine dans l'intensité des villes, toujours
en expansion. Sous l'influence des Autrichiens avec notamment Walter
Pichler, Haus-Rucker-Co et Coop Himmelb(l)au, Ugo La Pietra décidait
alors d'essayer «avec différents instruments de briser un équilibre
acquis»??. Ces différents dispositifs semblaient induire une relation
entre ’homme et le territoire selon quatre principes fondateurs,
d’abord celui de la cellule, ensuite de la prothése, puis de l'amplitude
et enfin, celui du Spleen Baudelairien. Ce sont quatre hypothéses de
travail que nous pouvons tenter de comprendre par une généalogie
du «casque» présente chez les trois protagonistes autrichiens cités au
dessus ainsi que chez le designer Ugo La Pietra.
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Dans la seconde moitié des années 1960, le modeéle des pro-
tubérances calleuses qui surmontaient la téte jusqu’a se poser parfois
sur les épaules, semblait pouvoir signifier la plus petite cellule habi-
table par '’homme, c’est-a-dire, un refuge minimum qui laissait néan-
moins le corps a découvert. L'idée de cette microcellule, employée
par exemple, avec le projet TV-Helm du sculpteur et architecte Walter
Pichler et datant de 1967, exposait un nouveau rapport d'échelle
et de distance dans une dimension résolument locale. L'expérience
des médias qui était proposée se faisait alors au détriment de la
conscience de l'espace environnant, si bien que dans son scepticisme
de la technologie, Walter Pichler exacerbait l'absurdité des mass
média en limitant le corps dans l'amplitude de ses mouvements. Ainsi,
par le biais des iconographies imposées et rapprochées au plus prés
du visage, l'auteur dénoncait le contréle des médias par la création
d'images spectaculaires qui empéchaient la prise de recul immédiate
et nécessaire a l'assimilation des informations puisque désormais,
«on ne regarde plus, on recoit des images.»*°

La distance d'observations et de récupérations des don-
nées était déja fortement réduite néanmoins, dans la méme année,
poussant cette notion a son paroxysme, il réalisait Kleiner Raum, un
dispositif reposant sur l'appréhension des médias audio mais dans
une moindre distance physique. L'objet disposait d’'un microphone a
hauteur de bouche, de quelques percements a hauteur des yeux et
de conduits auditifs de part et d'autre ; réduites a l'essentiel, les ca-
pacités sensorielles de 'homme étaient alors contrélées et ainsi, le
corps entier était absorbé par la technologie. Cette coupure avec l'en-
vironnement immédiat relate de l'inquiétant pouvoir des médias, en
ce sens que ces derniers, entrent dans 'espace le plus intime de leur
hote jusqu'a l'habiter. Il ne subsiste nul lieu oU l'usager peut expéri-
menter sa propre individuation puisqu'il est inéluctablement troublé
par l'obligation de consommer des images. Ces dispositifs épousent si
bien le corps, qu'ils 'enclavent et l'assujettissent drastiquement dans
une absence de devenir autre. Désormais, prisonnier par la condition
méme du dispositif, entre le dit du discours et le non dit des formes,
Michel Foucault supposait un contréle des corps et des esprits. De ces
protubérances aux formes marquées par l'industrie et aux technolo-
gies de l'avant-garde, le corps biologique est alors soumis et disposé
a adopter la conduite attendue, tel un instrument de pouvoir. La lour-
deur que l'on peut supposer des casques de Walter Pichler, témoigne
certainement, d'une obstruction totale et généralisée des différentes
formes du savoir au profit de l'illusion de ce savoir.
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Mais chez Haus-Rucker-Co, les casques audiovisuels étaient
avant tout des prothéses qui développaient les espaces cognitifs de
l'homme ainsi que l'éveil de ses sens. Ce recours a des sensations in-
ternes décuplées permettaient, selon Laurids Ortner, Ginther Zamp
Kelp et Klaus Pinter, architectes et artistes fondateurs du groupe,
de créer un lien fort entre l'espace mental et l'espace physique.
Ces «transformateurs d’environnement», sous les noms de projets
Flyhead, Viewatomizer et Drizzler, mettaient en scéne le corps comme
un récepteur et détenteur de stimulus internes et externes. Les rela-
tions introspectives étaient consolidées par les casques du fait que
leurs ceilleres prismatiques diversifiaient la perception de l'environ-
nement extérieur. «La visiére Drizzler [était] équipée de filtres circu-
laires; fixés en sur-épaisseur a hauteur des yeux»??’ et qui tournaient
par 'emploi d'un systéme motorisé. Le Viewatomizer « dont le but
annoncé est de "pulvériser la vue"»?28 était équipé d'un systeme de
captation des pulsassions cardiaques de son occupant et permettait
d'interférer directement sur sa vue en dessinant des motifs pulsion-
nels. Le Flyhead, quant a lui, «équipé d’'un systéme audiovisuel [per-
mettait] de s'évader.»??°

Finalement, ces dispositifs n‘étaient pas moins des espaces
matériels qu'immatériels et sollicitaient l'esprit de 'homme qui le
portait, a errer vers des territoires psychotiques. Il s'agissait alors
d’envisager une relation symbiotique entre l'individu et le dispositif
et non d'autorité. Ainsi, 'appareil devient consistant parce qu'il est a
actionner par l'individu au travers de ses caractéristiques biologiques
(pulsation, vision, écoute, etc.) et cela méme s'il est encore, le lieu et
l'instant de troubles définis en amont par les formes. En effet, posi-
tionné sur l'individu, le casque ne subordonne pas une seule repré-
sentation du monde mais plutot une expérience trés personnelle de
cette derniére. Les structurations précongues ne sont pas une limite
mais une perspective en faveur d’'une nouvelle immersion sensitive.
A propos d'ailleurs, Alessandro Mendini emploie les termes Existenz
Maximum?3° pour évoquer cette appréhension sensitive décuplée
par laquelle se «déplace l'entiere phénoménologie du projet d’ar-
chitecture et de design sur le terrain complexe, aux enchevétrements
infradisciplinaires, ou l'image globale d’un objet est le fruit de 'asso-
ciation entre les multiples paramétres en jeu.»?** La question du pro-
jet devient ainsi, celle d'une possibilité de mettre en jeu, la singularité
du «je» et l'espace du collectif. Pour le designer et auteur, cette expé-
rience de l'existence maximale est nécessaire a la compréhension de
notre milieu, entre 'habileté du lieu et l'habiter humain.
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Trés inspiré par ces modeles autrichiens, Ugo La Pietra déci-
dait aussi, d’amplifier ce rapport du corps a l'environnement urbain.
Il déclarait avoir «toujours pensé qu'un étre humain garantit sa sur-
vivance a travers la modification du milieu ou il vit et travaille, et [...]
toujours cru qu’habiter un lieu veut dire pourvoir le comprendre, l'ai-
mer, le détester, l'explorer, etc.»?32 L'hypertrophie perceptive devient
alors un mode opératoire afin de renouer avec le pouvoir d'action de
l'individu. Les sens étaient amplifiés au point ot de nouvelles voies de
réappropriation de l'espace urbain s’ouvraient a l'usager jouant ainsi
sur son plan psychique confronté au plan physique de ce qui était ar-
chitecturé. Son champ perceptif était abondamment sollicité comme
c'était le cas, par exemple, avec Immersione una boccata d’ossigeno de
1970 dont le principe était d’envoyer de puissants jets d'oxygene en
direction du visage. Egalement, avec Immersione nell’acqua de 1968-
69, la méthode supposait de voir se déverser des chutes d’eau, il était
vrai, non immédiatement sur l'individu puisqu'il était protégé par une
demi-spheére en plastique, mais la sensation ne semblait pas moins
violente. Afin de déjouer les principes établis, Ugo La Pietra n’hésitait
pas a employer les grands moyens, jets puissants d’oxygéne, chutes
d’eau ou encore, projection de billes de polystyréne. Avec lui, le public
prenait «une claque» de plein fouet et testait ses degrés de tolérance
mais aussi de liberté.

Ce principe méme de survivance qu'Ugo La Pietra présen-
tait sous la forme active d'une appropriation du territoire et déter-
minait comme pleinement un acte de liberté, subissait les trépas de
son retournement. En effet, ces outils de décryptage peuvent aussi
étre interprétés comme le Spleen de Baudelaire puisque dans la noir-
ceur de leur antre, l'usager pouvait aussi expérimenter l'angoisse
liée a la claustrophobie et a l'isolement individuel. Le spleen com-
pris comme le ressentiment d'un découragement, d'un isolement
et des angoisses, suppose «un état affectif, plus ou moins durable,
de mélancolie sans cause apparente et pouvant aller de l'ennui, la
tristesse vague au dégolt de l'existence.»?** Mais, chez Baudelaire,
le spleen amenait a l'angoisse d’exister et si ce terme était si connu
de ce littéraire, c'est que sa poésie mettait en scéne son incapacité a
vivre dans son monde. Cet état, qualifié aujourd’hui comme un état
de dépression, avait comme reméde la violence des mots et du lan-
gage dont le poéte parvenait a user. Les dispositifs d'Ugo La Pietra
étaient des moments d‘isolement parfois difficiles, mais ils pous-
saient, eux-aussi, au reméde dans l'action. Les caractéristiques récur-
rentes du Spleen Baudelairien, étaient essentiellement l'utilisation
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du noir, des éléments nocturnes, des impressions d’'étouffement et
d'enfermement avec l'expression de la solitude, de l'isolement, de la
pluie et du brouillard. Ces mémes impressions sont aussi retrouvées
chez Ugo La Pietra avec l'utilisation parfois de dispositifs obscurs,
d’autre fois, du blizzard avec les billes de polystyréne qui imitaient
les tempétes de neige. La sensation d'étouffement pouvait étre ré-
gulierement présente dans ses dispositifs ou la téte, avant le corps,
était sollicitée dans l'expérience. Cette proximité physique avec ces
appareils congcus pour une seule personne pouvait ainsi, exclure ce
méme individu de son environnement. Le détacher, en quelque sorte,
de son milieu et 'extraire de la seule forme de stabilité qu'il pouvait
connaitre. Egalement, l'efficacité de ces outils se démontre lorsqu'il y
a une expérience véritable du processus, ainsi, aucune préméditation
n‘est envisageable, il s'agit de prendre le risque d'expérimenter. Si
chez Walter Pichler, il était question d'un enfermement stricte, chez
Ugo La Pietra, il s'agissait plutét de soustraire temporairement la téte
du corps et d'intensifier la volonté de lier plus fortement le sensible a
lintelligible. Les déséquilibres qu'il parvenait a faire exercer étaient
des moments d’opposition a un ordre établi et par lesquels, l'individu
pouvait confronter son état de veille (dans l'attente d'une expérience
non préméditée) a un exercice plus réflexif.

En conséquence, et selon l'architecte et auteure Dominique
Rouillard, les casques des autrichiens ou ceux de l'italien, « expriment
une vision critique du monde, disent qu'il n'est plus visible, respi-
rable, audible ; ils sollicitent les sens pour vivre autrement la ville.[...]
La "transformation" tient du mirage, de l'affabulation passagere et
individuelle.»?** Pourtant, plus qu’un «mirage» ou une «affabulation
passagere», Ugo La Pietra était déterminé a «[...] essayer de libérer
l'homme, l'habitant, le citoyen de la condition de "servage" physique
et psychique dans laquelle la société bureaucratique et technocra-
tique »2*5 'enfermait. En l'espace d’un instant et au travers de ces
«systemes déséquilibrants», les individus vivent autrement leur en-
vironnement et finalement, il advient un rapport d'inversion. L'expé-
rience solitaire d'un spleen naissant n'est plus assimilée au moment
expérimental, mais a l'aprés-dispositif lorsque l'individu comprend
que ce qu'il a personnellement vécu, n'est pas l'abandon du collectif
mais une meilleure fagon de 'employer.
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2. S’AFFRANCHIR DES POLITIQUES

S'il parvenait a instaurer une relation au monde, il proposait
aussi d'expérimenter un nouveau role de l'individu-spectateur-récep-
teur par le choix, non anodin, de ses instruments. Ces derniers pou-
vaient étre déterminés comme tels dans la mesure ou Ugo La Pietra
sollicitait l'individu pour, d'une part, activer le dispositif et d'autre
part, ne faire plus qu'un avec lui, tel un corps-instrument. L'expéri-
mentation des notions clés de l'espace, du temps et de la matiére,
était centrale puisqu’elle impliquait par réversibilité, l'expérience
de l'action, de la situation et du comportement chez l'usager. L'in-
fluence des principes fondamentaux de [’Arte Povera se faisait alors
ressentir dans ce rapport de réciprocité, «le réel = le réel»?¢ et ainsi,
les situations que proposait Ugo La Pietra étaient «des moments de
clarification et non de transformation réelle du contexte».” A l'en-
contre des ses collégues architectes florentins, tels qu’Andrea Branzi
et Ettore Sottsass Jr., il n’utilisait pas la fiction ou la contre-fiction mais
tout en nourrissant le mouvement de l'Architecture Radicale, il pronait
une création située comme Stéphanie Sagot a pu l'aborder avec l'ex-
plicitation de la démarche de Riccardo Dalisi, amenant ainsi, a «des
micro-résistances, elles-mémes génératrices de micro-libertés. »238
Ugo La Pietra semblait assurer ces derniéres en faisant appel aux
préceptes du situationnisme par lesquels, il espérait voir s'affranchir
«la morphologie urbaine comme la résultante de paramétres com-
portementaux»?*° et c'était bien entendu dans la valeur des usages
qu'il tentait de modifier structurellement le modéle sociétal souffrant
excessivement d'uniformité. Cette impression semble étre exacerbée
aujourd’hui par l'essor industriel et démographique; les comporte-
ments des usagers sont alors dictés par le tracé des villes, contraints a
faire le détour de certaines masses physiques ou parfois, de quelques
balisages, astreints aussi a respecter des horaires pour la fréquenta-
tion de certains lieux et contraints encore de regarder dans une seule
direction lorsque l'individu décide de s'asseoir. Parfois, la rigueur d'un
plan urbanistique devient la monotonie de son occupation comme
c'est le cas avec la construction en damier de lile de Manhattan
depuis 181124, A 'encontre de cette hégémonie organisationnelle,
C’'est-a-dire, «cette dictature de la transparence ou tout doit se faire
visible et déchiffrable»?4:, Ugo La Pietra créait Il Commutatore et dé-
jouait les contraintes. Dans son approche d'un design territorial, ses
objets n'étaient que «les vecteurs d'une appréhension méthodique et
systématique du territoire», mais suivaient «les codes d'une science
"déséquilibrée", comme vidée de son essence rationnelle et norma-
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tive »%42, Il cherchait les mystérieux « degrés de liberté» auxquels
l'usager pouvait prétendre dans un espace structuré et additionnait
ensuite ces moments pour former ce qu'il nommait un «systéme dé-
séquilibrant.»?43

De ce principe d’émancipation, la fonction didactique sem-
blait étre inhérente aux processus par lesquels, Ugo La Pietra recon-
naissait qu’«il n'y eut donc pas de véritable production d’objets, mais
bien des "outils" de connaissance, de décodage, de provocation.»*
Et plus précisément, pour Il Commutator, l'auteur raconte qu'il avait
essayé «de définir des instruments capables de créer une nouvelle
attitude de lecture a l'égard de 'espace urbain, pour la connaissance,
non pas tellement de la "formule finie", mais plutdt de sa "struc-
ture profonde".»?*> Ces modéles de savoirs et de compréhension de
ceux-ci, montraient des qualités intelligibles et relationnelles avec
l'espace environnant percu non plus comme la somme de toutes les
constructions mais comme le lieu de conflits entre le contexte et le
concept qui «oppose a l'événement soi-disant "réel" un non-événe-
ment théorique et fictionnel.»?* Par conséquent, ses objets n'étaient
« pas des outils servant a la représentation du projet a réaliser, mais
constituerent des moments autonomes et "finis", au méme titre que
le "construit".»?+7 Cette prise de contact et de possession de l'espace
urbain était une maniére de construire et d’habiter ce lieu et non un
insignifiant repérage pour de futurs projets. Ces moments étaient des
espaces a investir, certes éphémeres mais aboutis. Achevés dans la
mesure ou l'individu expérimentait sa propre condition au travers
de la sensation d'isolement et comme le souligne trés justement
Aurélien Vernant, «ce phénoméne de mise en abyme, fondé sur un
mouvement de renversement dialectique, renvoie au mécanisme du
rite d'inversion, défini par l'anthropologie comme ce passage, consti-
tutif de l'identité, par lequel l'individu forge son autonomie et par la
méme son lien a la communauté.»?*8 En parvenant ainsi, a renverser la
logique d’un raisonnement construit, Ugo La Pietra changeait le sens
communément admis de la pensée du collectif comme pensée inhé-
rente de l'individu vers son opposé qui prétendait les préoccupations
de l'individu et du singulier pour définir la construction du commun.

Tout comme Marie-Ange Brayer le précise, les grandes uto-
pies de la modernité ne sont pas parvenues a leurs fins et ont engagé
un chemin de similitudes entre leurs discours utopiques et les sys-
témes d’identification et de signes dont les médias notamment, ont
su tirer profit, ainsi, «l'architecture radicale consomme la faillite de
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l'idéologie moderniste et revendique la "fin de 'architecture” comme
instrument d'aliénation politique et systeme de représentation. »?4°
Les Radicaux, en effet, revendiquaient toutes les formes de liberté qui
incombaient a 'hnomme mais celle qu'ils privilégiaient était politique,
revenant pour certains, au systéme des iconographies révées mais
renversées telle une inquiétante seconde réalité, et pour d'autres, au
montage de projets concrets. De l'une ou de l'autre des méthodes, il
n‘en restait pas moins que comme l'explique Emanuele Quinz:

«[...] U'objet radical, avec une stratégie systématique de dissimu-
lation des fonctions premiéres et de déviation des irradiations
connotatives, a l'objectif justement de contrebalancer les distor-
sions de la consommation, pour réintroduire 'altérité face a l'alié-
nation, de la différence face a la standardisation. L'objet radical ne

se veut pas consensuel, mais au contraire critique?»2°

Selon l'auteur, «l’objet radical» était une puissante stratégie puisqu'il
déviait la diffusion des systémes de signes et s'opposait, par consé-
quent, a l'expansion de la consommation. Toutefois, ce qui fondait sa
consistance était l'émergence de cette caractéristique particuliére qui
permettait de cultiver «l'altérité» comme idéologie fondamentale du
projet. A cet égard et pour contrer les critiques, Gianni Pettena semble
offrir une part d’explication lorsqu’il révéle la raison de l'apparente
abandon de la construction architecturale au profit de dispositifs d'ac-
tions:

«Les premiers radicaux ont découvert que le design était un sys-
téme magnifique pour construire a 'échelle 1/1 et pour vérifier si
le langage utilisé était capable de communiquer la pensée. C'était
comme un virus, qui émerge a la frontiére entre la raison et l'émo-
tion, et qui se propage aussi aux générations suivantes et en conta-
mine les modes de travail.»?*

Apreés une guerre de terrain et d'artillerie militaire, nous pouvons ima-
giner une guerre biologique, dans laquelle les objets congus par les
Radicaux étaient, comme le soutient Gianni Pettena des virus exposés
aux hommes menacant leur raison et leurs émotions avec cette parti-
cularité de se propager sur le territoire mais aussi dans le temps afin
que «les générations suivantes» soient elles aussi exposées et que
leurs «modes de travail» et de procéder s'ébranlent littéralement.
Nous pouvons aussi repenser a Andrea Branzi qui suppose que les Ra-
dicaux ont réussi a faire perdurer «une sorte d'anarchie du projet»?>2
depuis ces «cinquante derniéres années».
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Les Radicaux exposaient au grand jour des théories et des
pensées sur le monde et au travers de l'objet. Dans la mesure ou les
expérimentations pouvaient concerner l'échelle 1/1, il y avait a priori,
un rapport immanent de confrontation qui pouvait émerger de ces
expériences. Leurs artefacts voguaient suffisamment sur le territoire
des perceptions sensorielles pour marquer les différences et assez
sur l'espace de l'intelligible pour véhiculer les idéaux. Les Radicaux
envisageaient les objets comme de potentiels outils de médiations,
cependant encore aujourd’hui, cette histoire de l'architecture et du
design peine a étre légitime. Seule une architecture construite comme
la réponse a un besoin immédiat et primaire était alors considérée
méme si ce bonheur vécu dans l'abolition d’un besoin était en réa-
lité, qu'un état de fait admettant un modéle univoque, sans penser
toutes les diversités existantes. De ce constat d'un futur déchu par de
grandes promesses sociétales non avenues, le retour a l'unité de me-
sure 1/1 qui privilégie des expérimentations immédiates, permettait
de revenir a l'échelle de l'individu et du particularisme afin de déjouer
la masse et le standard.

B. L’INDIVIDU AU CENTRE

Au sein de la conception des années 1960, le processus d'in-
dividuation était revendiqué comme un moyen de parvenir a l'éla-
boration d'un renouvellement de la conscience sociétale comme la
somme des particularismes. Les acteurs de ce changement étaient
alors convaincus que le projet universel ne pouvait plus s‘opérer au
travers des généralités mais bien au contraire, il devait prendre en
compte les singularités qui composaient la diversité de notre monde.
Pierre Litzler, explique d’ailleurs que ce changement de modéle et
d’'échelle était, d'une certaine maniére, lié a la nouvelle acception que
l'utopie n'était pas tant un «non-lieu» idéalisé mais un espace «de
toute part» :

« Avec 'utopie radicale l'on passe de 'utopie comme fait "extraor-
dinaire" a un fait"ordinaire" qui se réalise au quotidien (nomadisme,
habitat-véhicule, Cellule-habitat, dispositif de contemplation ou
d'introspection...). C'est un passage de l'utopie du nulle part a une
utopie de toute part. Une nouvelle vision de 'homme comme étre
singulier, individuel et nomade s’installe aux dépens d'une concep-

tion qui auparavant était fortement pensée et déterminée pour le
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collectif. Le processus de conception pour le mouvement radical
s'appuie sur une critique de la réalité et de l'utopie et instaure des
projets hétérotopiques avec de nouveaux concepts et percepts
pour un habiter autre : mobile, nomade, éphémére, déterminé par
l'événement et 'instantané.»?>?

Pour l'auteur, le projet utopique devenait le projet de l'«ordinaire»
et pouvait émerger dans chaque interstice, coin et recoin de l'espace
collectif et privé. Les Radicaux s‘affranchissaient alors des concep-
tions utopiques totalisantes telles que les constructions des grands
ensembles?* portées par les architectes modernes pendant les an-
nées glorieuses et considéraient désormais, l'échelle de l'individu
avec les particularités de son quotidien. En 1956, le couple des ar-
chitectes Allison et Peter Smithson avait réalisé La grille de réiden-
tification urbaine?** a U'encontre des préceptes modernes auxquels
étaient exclus les mots «maison, rue, relation» alors méme que ces
notions existentialistes, devaient selon le couple, prévaloir dans les
constructions. Dans ce nouvel ordonnancement du projet, le contexte
devenait un non-lieu et c'est l'événement imprévu, c'est-a-dire
l'occupation du territoire, parfois au travers d'un savant détournement
par l'usager, qui devenait lieu de réflexions pour ainsi, comme l'auteur
Pierre Litzler le souligne, fonder des «hétérotopies», vers un subtil
«habiter autre» qui se déterminait «par l'événement et 'instantané».

1. LE POUVOIR DE L'EVENEMENTIEL

Si «l'architecture s'incarne désormais dans la temporalité de
'action, dans la situation, le comportement»2¢, alors cette derniére
acception suppose un pouvoir relatif a l'événementiel. Avec La Casa
telematica (1971), accompagnée du Ciceronelettronico (1971) et du
Videocomunicatore (1971-72), Ugo La Pietra manifestait l'intérét de
représenter un territoire privé mais traversé par l'espace public et
dans lequel l'extérieur immergeait l'intérieur et inversement. Ces
modeles de microstructures voués aux échanges de l'information et
de la communication représentaient ce que Vincent Vernant nommait
les «mécanismes de rites d'inversion»2>7 grace auxquels la logique
de lintérieur et de l'extérieur ainsi que de l'individu et du collectif
était renversée. L'individu n'avait plus a se réfugier dans les instances
du commun mais au contraire, il devait investir le territoire urbain de
maniére singuliere, tel était son devoir pour modifier l'acception mo-
derniste qui préfigurait 'homme comme une masse sociétale.
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Ugo La Pietra, dessinait ainsi le devenir des médias avec la
logique de l'internet que nous connaissons bien aujourd’hui. Dans le
projet de La Casa telematica, la circulation effrénée des informations
dans l'espace tridimensionnel s'entretenait grace a des écrans mis a
disposition des usagers. Les instruments d’Ugo La Pietra se paraient
alors de virtualité pour connecter les individus entre eux. Néanmoins,
comme semblait le faire remarquer Jean Baudrillard avec le constat de
l'essor du virtuel dans l'espace social, «il s'agit d'une architecture qui
n‘a plus de secret du tout, qui est devenue une simple opératrice de
visibilité, une architecture-écran et, en quelque sorte, au lieu d’en étre
l'intelligence naturelle, [elle est] devenue l'intelligence artificielle de
l'espace et de la ville.»?38

L'architecture de La Casa telematica était réduite a son
minimum jusqu’a disparaitre au profit du dispositif de diffusion et de
réception des flux de la ville. Sa structure triangulaire était primaire et
finalement n'importait peu tout comme les matériaux et les textures
qui étaient absents du modeéle architecturé. Le Ciceronelettronico était
un dispositif-objet avec la particularité d'enregistrer les informations
sonores et les laisser a la disponibilité de chacun et le Videocomu-
nicatore permettait d'envoyer des messages audiovisuels qui ensuite
étaient diffusés sur des bornes-écrans dispersées dans toute la ville.
Ce véritable réseau qu'Ugo La Pietra nouait entre la structure architec-
turale, le dispositif-objet, les informations et les communications au-
diovisuelles, positionnait l'usager au centre d'un maillage urbain. S'il
n‘était pas parvenu a créer une morphologie urbanistique a l'image
des individus, la révolution des médias permettait semble-t-il de re-
configurer le tangible et l'intangible. Et ainsi, dans ce brouillage, «la
consommation de masse a l'échelle de l'objet devient un terrain de
jeu, tout comme la communication.»?*° Toutefois, pour les Radicaux,
c’'était aussi l'aveu d'un jeu chaotique dans lequel 'homme était le
perdant. Catherine Geel remarque d’ailleurs ce positionnement a par-
tir du travail du groupe anglais.

«Archigram, n’est pas le versant critique contre un certain ordre
de production, mais au contraire la maniére de se saisir de cette
vitalité de la consommation. Pour les radicaux, la question des ob-
jets permet d’aller jouer sur le terrain dysfonctionnant - le chaos
libéral — que la modernité a produit.»?26°

Ainsi, lorsque Archigram abandonnait la construction au profit de
l'événementiel, ce n'était pas dans le souhait de rompre définiti-

156 LE DESIGN CRITIQUE



vement avec la production mais au contraire, pour comprendre et
utiliser l'énergie de la consommation. Si bien que les villes entiéres
devenaient des biens et des moments a consommer par l'usager. Cette
perspective était représentative de la démarche des Radicaux comme
U'explique l'auteure et comme nous le retrouvons d'une certaine ma-
niére avec Ugo La Pietra.

Son projet était, en effet, abordé sous la forme de photomon-
tages et de dessins a l'encre. Les iconographies mettaient en avant
un décor urbain saturé par l'immédiat et son caractére instantané.
Le chaos se trouvait alors dans ce présent laissé en héritage par la
modernité, néanmoins, cet étrange désordre semblait étre aussi celui
d'une société hédoniste caractérisée par la volonté d'un bonheur
sans exception et sans matérialité puisque dépouillée de tout objet
ou commodité autre, la microarchitecture n'était plus qu‘un couloir
dont les flux technologiques entraient et sortaient en permanence.
L'usager pouvait se raccrocher a ces flux a l'aide de dispositifs audio-
visuels. Mais a l'encontre des fétes joviales d'Archigram, Ugo La Pietra
proposait une expérience territoriale solitaire, l'usager se connectait
a l'autre non plus dans l'espace physique et réel mais dans celui des
infrastructures immatérielles. L'autre était alors continuellement
accessible par le biais des bornes communicantes et 'espace urbain
perdait sa logique de distance. Cette posture qui supposait d'un coté,
'événementiel formalisé par un dessin précis ou par la récupération
d'iconographies réelles (espaces urbains, individus et dispositifs) et
de l'autre c6té, une architecture, structure ou infrastructure presque
inexistante et incontestablement inhumaine, caractérisait chez Ugo
La Pietra mais a plus forte raison chez le groupe Superstudio, l'insis-
tance de la débacle moderniste.

2. DRAMATISATION DE LA TOPOGRAPHIE

Dominique Rouillard reléve souvent l'idée de la schizophré-
nie pour aborder U'Architecture Radicale et notamment parmi elle, les
utopies critiques les plus négatives et absolues. L'auteure explique
que «la "crise du projet" se donne a voir dans ce travail intention-
nellement contradictoire, comme si le projet avait été concu de ma-
niére schizophrénique: d'un cété, pensé les moindre détails, prét
pour l'exécution ; de l'autre, pour ne pas étre réalisé.»?¢! || était alors
commun d'observer les plans et les élévations techniques des pro-
jets alors méme qu'ils n'étaient pas déterminés a étre construits. La
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véracité pourvue de détails dans le projet Il Momumento Continuo
(1969) de Superstudio, permettait de dramatiser la topographie des
nombreux lieux choisis.

Le groupe florentin?¢?, composé de Adolfo Natalini, Cristiano
Toraldo di Francia, Roberto Magris, Gian Piero Frassinelli et Alessandro
Magris, arborait une grille homogéne et isotrope dans l'ensemble de
leurs documents, cette masse improbable modifiait la configuration
des espaces extérieurs préexistants. Comme le souligne Dominique
Rouillard :

« Cette hyperrationalité produira des formes détruisant l'en-
semble des référents assujettis a l'ordre architectural: hiérarchie,
cohérence, composition, articulation, cohésion, centralité, unité,
équilibre. Des concepts issus du projet moderniste seront renouve-
lés par la levée de toute inhibition liée a des considérations d'ordre
social, humain ou constructif. Ce renouvellement se traduira par la
surface neutre, l'isotropie, le plan homogéne, le décentrement et la
dissémination, l'indétermination totale, la liquidation, le principe
des "bandes" (continues, lisses, infinies, étanches, superposées),
des points de branchement, des séquences, ainsi que par une arti-

ficialité et une réduction architectonique maximales. »263

Par ces quelques lignes, l'auteure met savamment en exergue cette
dualité entre l'ordre architectural et les Radicaux que nous retrou-
vons chez Superstudio dans l'édification de cette masse quadrillée qui
semblait relever de la tératologie, tel un objet monstrueux issu d'une
malformation architecturale dQ a ses péres, les modernes. La géomé-
trie urbaine imposait par le groupe semblait alors étre le reflet d'une
intransigeance des concepteurs de l'ancien modeéle. Les surfaces
miroitantes, quant a elles, paraissaient mettre en perspective une
construction en miroir inversé qui permettait aux créateurs d'aborder
une dimension exemplative a la maniere d'un apologue.

Par sa symbolique, la topographie réelle et nouvelle était
constituée de perceptions antagonistes, entre le reflet d'un paysage
de l'ancien monde et l'imposante mégastructure. Il s’opérait alors une
logique du découpage binaire entre d'un c6té la nature et de l'autre,
'artifice qui structurait la vie sociale. Le dispositif narratif de Supers-
tudio était plus sophistiqué qu‘une simple critique et admettait des
ambiguités, des satires dans une dialectique entre nature et culture.
Ce basculement des modeles urbains vers un absolu déterminisme

158 LE DESIGN CRITIQUE



amenait a étre dans l'expectative de la fiction sociale dans laquelle,
paradoxalement, l'entité extensive de la mégastructure repoussait
les limites de la métropole exponentielle et consumériste. Et par
conséquent, «dans le débat politique particulierement intense quis'y
déroulait, l'architecture était considérée comme un instrument poli-
tique.»264

Puis, le monument est devenu la grande étendue d‘une sur-
face plane dont les auteurs manifestaient délibérément l'absence
d'intérieur obligeant ainsi, les scénes de la vie quotidienne a se dé-
rouler a couvert. La Supersuperficie était «intelligente» et les indivi-
dus expérimentaient au travers de son «branchement universel» un
réseau de communications dédiées. Cependant, cette méme surface
n‘en restait pas moins indifférente a un état anté-architectural comme
Dominique Rouillard le suppose en expliquant que sa neutralité la
rendait « libre du conditionnement historiquement déterminé de
chaque matériau [sans] lien, ni implication culturelle, [elle] est donc
fondamentalement anhistorique.»?% Le statut du projet architectural
était alors bouleversé par la planéité qui admettait le passage de la
mégastructure a la surface nue.

Dailleurs la critique du groupe Superstudio avait débuté en
1969 lorsque ses membres pensaient déja la surface comme une
simple trame quadrillée qui déterminait ce qu'ils appelaient les
Istogrammi. « Le mot "histogramme" est issu du vocabulaire de la
biologie : il s'agit d'une visualisation en deux dimensions d’un tissu
analysé a partir de diagrammes tridimensionnels.»2%¢ Et ainsi, la troi-
siéme dimension était réduite a son exploitation minimum, celle de
la surface qui s'opérait tant au niveau architectural que dans le mobi-
lier. Ces architectures et objets neutres devenaient des territoires et
des supports a investir mais dont leurs possessions supposaient d’en
passer par une modification de la psychologie des individus puisque
comme l'explique Dominique Rouillard, cette idée de la création «dis-
ponible» admettait aussi que l'individu puisse étre réceptif a cela:

«Une nouvelle forme d'universalité apparait, non plus par la créa-
tion d'un style, mais par la réduction formelle de tous les objets
a des surfaces développées anonymes — une architecture "dis-
ponible". Le projet des "Histogrammes" retrouve une valeur thé-
rapeutique: la "thérapie du design" — d’'ou le travestissement des
membres de Superstudio en cliniciens, forcément psychiatres.»?¢7
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L'universel se déterminerait désormais, dans l'élaboration de sur-
faces «anonymes» et «disponibles» pour tous les usagers. L'auteure
s'amuse de la photographie prise des membres du groupe en blouse
blanche et utilisant leurs mobiliers pour annoncer le retour a «une va-
leur thérapeutique», tel un traitement déconditionnant. Les surfaces
quadrillées sont alors la représentation d'une origine, celle de la créa-
tion et de ce quadrillage, l'individu est libre de composer. Linfinité
de cette grille déconditionne tous les prérequis, rien ne subsiste, la
condition architecturale s'est effacée au profit de la surface et de son
amorce structurelle. En 1970, Ettore Sottsass Jr. évoquait aussi l'idée
d'une «fonction thérapeutique, comme l'est la fonction d’'un quel-
conque diagramme géométrique dans lequel on projette, a travers
les signes et les équilibres des signes, le déroulement et la succes-
sion des énergies réelles dans l'espace et le temps.»?® Les Radicaux
éprouvaient alors la nécessité de revenir a 'humain et a son bien-étre
si bien que dans Gli atti fondamentali (1971-1972), les membres du
groupe Superstudio sont parvenus a l'idée d'un corps qui, par projec-
tion, s'adaptait successivement a cette Supersuperficie. L'implication
de cette adaptation n’est pas sans lien avec le désordre évoqué par
Andrea Branzi lorsqu’il expliquait que les radicaux profitaient de la
confusion issue de faiblesses politiques afin de faire projet. Cette
«sorte d'anarchie du projet» qu'il estime encore présente aujourd’hui,
permettait aux radicaux d’engager la grande diversité des champs du
sensible, au sein de leurs propres démarches. La grille devenait ainsi,
l'expression des possibilités par l'émergence de chaque singularité
et la négation des agencements spatiaux prédéterminés était leurs
salut. Désormais, au sein de cette grande étendue, le corps est libre
de ses mouvements et libre de son occupation.

Ce principe méme était aussi adapté a la petite échelle, celle
qui est plus proche du meublant et par laquelle les diagrammes ex-
posent un systéme total déployé sur l'ensemble du territoire jusqu'a
ce que, selon les termes des membres de Superstudio, le projet Isto-
grammi soit la «tombe des architectes ». Finalement, les membres du
groupe étaient arrivés a déduire que le retrait créatif par les créateurs
était certainement, ce qui allait pouvoir faire sens. En effet, afin que
l'approche sensible et singuliére de l'individu puisse prendre le pas
sur ce qui le conditionne, l'architecte doit faire le deuil des modéles
puisque toute création, méme établie dans la justesse du projet, est
une contrainte pour l'individu. De ce fait, Superstudio en appelait au
renoncement de l'architecture et du design au travers d'un renouveau
du projet contenu dans cette rupture avec les logiques antérieures.
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3. L'HYPERTROPHIE DU REEL PAR L'UBIQUITE CAPITALISTE

La logique des Radicaux consistait « a interroger l'architec-

ture par l'architecture, le projet par le projet »?%, puis, 'architecture

par son déni et le projet par son ironie et comme Dominique Rouillard
le souligne trés justement :

« L'approche radicale n‘opére pas par une rupture avec ce qui
précéde - la ville moderne — mais elle en exacerbe les traits, l'ex-
trapole, l'"accélére". [...] "L'utopie qu'utilise l'architecture radicale
ne représente pas un meilleur modéle de société a proposer au
monde, mais plutdt un instrument d'accélération de la réalité afin
d’en obtenir une meilleure lecture". Le projet se constitue en fic-
tion a partir de situations extrapolées. L'extrémisation, principe
méme des scénarios imaginés, produit, par-dela la critique et la

catharsis, de nouvelles scénes urbaines.»?7°

Les projets issus du mouvement radical n'étaient pas a considérer
comme une rupture avec le passé mais plutét comme une exacer-
bation de 'héritage moderne. Cette derniére accélérait d'ailleurs, la
réalité présentée pour offrir a l'individu un regard plus expérimenté
et averti ce qui permettait aux Radicaux d’envisager de révolutionner
'état aliéné de l'usager. Pour ce faire, les moyens de la fiction et de
la spéculation étaient employés «par-dela la critique et la catharsis»
mais la démarche architectonique était fortement réprimée. En 1966,
a Pistoia et en 1967 a Modéne, Superstudio et Archizoom Associationt,
malgré leurs différents politiques et culturels, organisé 'exposition
Superarchitettura dans laquelle l'engagement envers la dénonciation
des modernes par une hypertrophie du réel était poussée a son pa-
roxysme. Andrea Branzi racontait que sur la plaquette de présentation
de U'exposition, était nettement inscrit :

«La Superarchitecture est l'architecture de la surproduction, de la
surconsommation, de la surincitation a la consommation, du su-
permarket, du superman, de l'essence super. La superarchitecture
accepte sa logique de la production et de la consommation et elle

y exerce une action démystificatrice.»?”*

Dés lors et avec quelques années de maturation (1969), le projet de
la No-Stop City?”? réalisé par Archizoom Associati?’?, s'intégrait dans
cette mécanique de la consommation dont la stratégie reposait « sur
'édification d'une non-architecture, réduite a une présence quanti-
tative.»?”* Comme Dominique Rouillard le détermine, «le quantitatif,
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C’est la réalité effective, ce que le capitalisme produit et auquel l'ar-
chitecture collabore.»?’> Chez Archizoom Associati, il y avait une in-
version du rapport entre le qualitatif et le quantitatif et ainsi, dans le
projet de la No-Stop City, ce qui était résolument positif était 'espace
intérieur avec les individus et leur quotidien mais c’était aussi quan-
titatif, alors que l'espace extérieur, dans ses formes et son apparence,
était qualitatif mais cruellement négatif. Le projet illustre la détermi-
nation a critiquer l'utopie qualitative des modernes. Andrea Branzi,
notamment, regrettait d'observer l'architecture devenir un objet de
décoration au méme titre que le streamline dans le design. Pour l'ar-
chitecte et designer italien, l'architecture n’avait pas a étre soignée
dans son apparence et ainsi, ce qui apparaissait pourtant comme une
qualité du dessin était pour lui, les signes d'un délabrement de la
pensée architecturale. Comme il le souligne, la quantité était alors un
moyen pour eux de confronter les utopies modernes a leurs systéma-
tismes qui devenaient leur échec:

« Aux utopies qualitatives, nous répondions par la seule utopie
possible : celle de la Quantité, qui seule pouvait porter la crise dans
le systéme ou du moins, l'amener a une transformation totale, parce
qu’elle adoptait justement la logique perverse du systéme.»?7¢

La No-Stop City exposait des monoblocs habitables mais semblables
et infinis sur l'ensemble du territoire et dans cet excés du réel, la
consommation supposait une forme d‘ubiquité acerbe. Depuis son or-
ganisation, visible de l'extérieur, il n'y avait ni hauteur, ni centre mais
une «chaine de montage» continue. La ville était en réalité, majoritai-
rement souterraine et se développait autour de l'éclairage électrique
ainsi que de l'air conditionné. Sans lumiére naturelle et sans brise
d’air frais, le projet ne s'attachait pas néanmoins, a isoler les individus
sous terre puisque, par ce biais, les membres du groupe parvenaient a
déterminer la connivence de deux états, le privé d'un coté et le public
de l'autre. Mais a ne pas s'y méprendre :

« Le privé ne renvoie pas a la protection d'une intimité et a
lisolement: le privé, c’est lindividu et ses "facultés créatrices
atrophiées et inutilisées", sa sensibilité propre, ses désirs, sa
sensualité, sa consommation, son comportement. Le privé ne
s'oppose pas au public, mais a la normalisation de l'individu par les

structures rigides que le "systéme" lui impose.»?77

Les capacités inhibées des individus étaient supposées étre retrou-
vées par la valorisation d’un processus d'individuation créatif. Et dés
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lors que l'individu se mettait a l'utiliser, il passait, semblait-il, dans
le domaine du collectif. Le privé et le collectif n’étaient donc pas a
opposer mais l'un était simplement la continuité de l'autre dans un
systéme libéré des «structures rigides». L'architecture n'était alors
plus le modeéle des sociétés sous la forme des édifications emprunts
de styles divers mais un espace dans lequel était contenu les indi-
vidus encouragés a l'expérimentation de leur liberté et c'était vrai-
semblablement dans cette expérience que la société se fondait. Les
iconographies qui se rapportaient au Parking résidentiel (1971) mon-
traient des associations d’'individus d'un genre différent, comme un
retour a l'origine des premiéres civilisations a l'intérieur d'espaces
désertiques. Le vide de la No-Stop City qui se manifestait dans l'ab-
sence de typologie d'agencement, permettait de libérer les usagers
puisque ces lieux nus étaient en attente de réinvention. La théorie du
vide était éminente pour les membres du groupe car elle autorisait
l'usager a expérimenter sa propre création. Archizoom Associati était
allé jusqu’au bout de cette idée en 1972 lorsque durant l'exposition
Italy: The New Domestic Landscape, le groupe avait exposé une piéce
vide, neutre, aseptisée dans laquelle une voix décrivait autrement ce
méme espace en faisant de la place pour la couleur, la lumiére, les tex-
tures, etc. et ainsi, plus fondamentalement, pour le potentiel créateur
des usagers.

Ces étendues infinies d'espaces libres a investir étaient selon
les confidences d'Andrea Branzi, semblables aux « critéres d'organi-
sation spatiale de l'Usine et du Supermarket. Ils avaient pour nous
une valeur scientifique parce que l'architecture en était absente et
qu'ils correspondaient a une extrémisation de la logique industrielle,
que nous voulions appliquer également aux habitations.»?’® Le ra-
tionalisme moderne était poussé a son paroxysme, cependant, pour
le groupe cette perspective avait «une valeur scientifique» grace a
laquelle, il était possible de fonder des études pragmatiques sur «la
logique industrielle» et ainsi, c'était un moyen de progresser dans la
compréhension de notre monde. Dominique Rouillard explique toute-
fois que par ce «principe d'amplification, opposé au renouvellement
du "langage architectural”, le mouvement radical participait de la
culture "extrémiste du post-modernisme".»2?7° Les radicaux étaient
alors considérés comme des marginaux et encore aujourd’hui, l'his-
toire du mouvement radical est trop souvent interprétée comme une
contre-histoire de l'architecture et du design. La cause est surement
liée a son essence méme de la radicalité.
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A ce propos Alessandro Mendini explique cette difficulté car a la diffé-
rence des modernes :

«L'approche de l'avant-garde est, au contraire, a l'extréme oppo-
sé, elle affronte le projet de maniére apocalyptique, destructive,
acide et nerveuse, son projet est systématiquement antagoniste
de toutes les structures qu’elle rencontre et elle propose une
utopie totalisante du monde. Le projet d’avant-garde est négatif
et minoritaire, il se développe selon une méthode révolutionnaire,
dramatique, intimiste, violente et polémique contre toutes les
praxis canoniques, qu’elles soient du projet, du travail ou des phi-
losophies du monde.»?8°

Pour l'auteur, le mouvement radical n'exposait pas suffisamment d'al-
ternatives réelles et était trop dans l'excés de la critique. Il était aussi
reproché aux avant-gardes de graviter dans la sphére des intellec-
tuels mais dés lors que l'idéologie était acceptée par les masses, elle
devenait populaire et par conséquent, perdait de sa valeur de reven-
dication et d'état de dépassement. Ce pénible niveau de distance qui
était @ maintenir par les Radicaux, a surement participé a sa mauvaise
réputation pourtant, cela était aussi considérablement nécessaire
afin de ne pas, comme Alessandro Mendini l'évoquait, participer a la
transformation de l'avant-garde en marchandise?®' lorsque celle-ci
intégrait le domaine de la normalité.

3. LEREJET DU DESIGN

Difficile alors de ne pas tout rejeter lorsque les radicaux dé-
clarent que «toute culture était selon nous répressive parce que fon-
dée sur une séparation des fonctions entre ceux qui la produisent et
ceux qui la consomment.»?82 Dans cet état de fait, le rejet du design en
passait par l'abandon de son historicité qui avait conduit la discipline
dans une conception erronée de la démocratisation des biens admise
par un universalisme répressif.
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A. L’EBRANLEMENT DE SES CRITERES

A propos du mouvement radical et notamment de sa période
au sein d'Archizoom Associati, Andrea Branzi racontait que s'ils consi-
déraient « l'artefact urbain comme un phénoméne chimique: pour
découvrir les lois générales de la formation de cristaux, il n'est pas
nécessaire de considérer leur place dans U'histoire [...]»?83 En créant
un cadre de recherche neutre, vierge, c'est-a-dire exempt de tout pré-
congu qui pouvait fausser l'analyse comme le font les parametres sub-
jectifs des sciences sociales et historiques, les membres du groupe
sont parvenus a envisager la construction urbanistique comme «un
phénomeéne chimique». Finalement, derriére 'apparente destruction
de tout et l'absence de construction, les Radicaux établissaient des
connaissances. L'expérience de la théorie se faisait dans un aller et
retour entre les savoirs et la création des iconographies propres a la
diffusion des idées. Toutefois, les dessins, les maquettes et les proto-
types a l'échelle 1, n'étaient pas seulement des outils de médiation,
ils devenaient le projet. Et ainsi, la période radicale ne se fondait pas
uniquement sur un nihilisme de tout mais aussi a l'intérieur d’un des-
sein constructif.

Lorsque Catherine Geel et Emanuele Quinz s'entretiennent
sur la question du design radical, ils font le constat qu’en France, il est
malheureusement percu seulement d'un point de vue omniscient sur
l'idéologie de la superstructure en faisant notamment référence au
travail de recherche de Dominique Rouillard. Néanmoins, Catherine
Geel suppose que la réduction de cette acception est la conséquence
non négligeable d'un probléme plus fondamental qui serait lié a l'ab-
sence de lien entre la politique et la culture. L'auteure écrit que:

« Cela dérive paradoxalement d'une impossibilité, en France, de
penser la discipline. Cette réflexion radicale est ramenée a l'archi-
tecture alors qu'il s'agissait d'indépendance par rapport a l'archi-
tecture telle qu'elle se pratiquait. Et la se situe une autre différence
entre Italie et France. Comme le dit Andrea Branzi, "en Italie, la po-

litique est une part de culture".»28*

En France, nous serions alors incapables d’embrasser suffisamment
les idéologies de l’Architecture Radicale tant nous les contraignons
a un positionnement sur l'histoire de l'architecture. Mais a partir de
cette pensée de la non-construction, Catherine Geel nous encourage
a comprendre que cette période était avant tout fédératrice de nou-
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velles réflexions sur le propre de ['habiter ainsi que démonstratrice de
la possibilité pour la culture de manifester des intentions politiques.

1. L’ANTIDESIGN

Entre l'effroi de la production de masse et l'abandon de la
construction par les dérives des idéologies radicales, le designer ita-
lien Joe Colombo s'était positionné en faveur d'un antidesign (1969)
qui, touten mettant fin a des objets excessivementrationalistes, contri-
buait a préserver la qualité humaniste du design. C'était une idéologie
déja présente dans les projets de l'architecte finlandais Alvar Aalto
qui espérait, dés les années 1930, apporter au design fonctionnaliste
une portée humaniste. Par la revendication en faveur d'un «élargisse-
ment des méthodes rationnelles», l'architecte entendait «humaniser
'architecture.»?®* |l exposait alors les limites du mouvement moderne
dont la technique n’était qu'un moyen et non une maniére de penser
le rapport de 'homme a l'artefact. De fait, le plan humain dans ses
aspects psychologiques et psychophysiologiques était au centre de la
démarche d'Alvar Aalto éloquemment représentée par l'envergure du
projet du sanatorium de Paimio en Finlande (1929-1933).

Toutefois, a travers |'antidesign, Joe Colombo revendiquait
également, l'autonomie du design sur l'architecture. Il supposait que
I'habitat devait étre dédié a la recherche du microcosme de l'indi-
vidu et non, d'un macrocosme comme il pouvait l'observer avec la
construction des grands ensembles. Les projets les plus remarquables
pour soutenir cette idéologie émancipatrice étaient certainement la
Visiona 1 (1969) et la Total furnishing Unit (1971). Par ces cellules
d’habitation, le designer couvrait 'ensemble des besoins de l'usa-
ger comme avec la présence des sanitaires, d'un espace de repos,
d'une cuisine aménagée et d'autres unités pouvant étre disparates,
si bien que l'ordonnancement de l'architecture n’avait plus de raison
d’étre. Seuls des grands espaces vides tels que les Parkings résiden-
tiels d'Archizoom Associati étaient nécessaires. Le designer rejetait la
prédominance des architectes dans la création des espaces intérieurs
ainsi que la profusion des produits accumulés dans les lieux de vie. Il
transcendait alors la fonction réductrice assimilée au design et dite
«meublante» vers celle de l'architecturer conditionnant l'espace par
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le moyen de ses cellules et ainsi comme le souligne Alexandra Midal,
le design pouvait lui aussi aborder des valeurs critiques :

«En effet, pourquoi ce dernier [le design] ne pourrait-il pas compter
parmi ses attributions la contestation d’un systéme qu'il rejette et,
a l'instar de l'art conceptuel, remplacer l'exponentielle production
d’objets par la critique, par le parasitage ou par toute contradiction
et ainsi imaginer des alternatives? L'ensemble de ces revendica-

tions se manifeste dans la capsule d’habitation.»?8¢

Si UArchitecture Radicale avait autorité pour réprimer un systéme,
le design, quant a lui, le pouvait aussi. Cependant, il est intéressant
d'observer que chez Joe Colombo la critique n’était pas opposée a
la production, au contraire, le designer semblait aller a l'encontre de
l'acceptation classique des prérogatives du designer vers celui d'un
concepteur d'espace, de micro-espace afin de conforter une vision a la
fois humaniste de la création et également, fortement marquée par le
développement des nouvelles technologies. Pour Joe Colombo, l'an-
tidesign n'était pas le rejet du design en tant qu’activité de création
d’artefacts mais le rejet du design en tant que principe décoratif as-
sujetti aux lois du marché économique. Pour lui, le designer ne devait
pas attendre le consentement des directeurs de grandes firmes mais
devait aller au dela en bousculant tous les codes, a la fois, historiques,
scientifiques, économiques, sociaux, etc.

En pleine révolution idéologique avec le réve de domestiquer
la lune, les technologies tenaient une grande place dans sa démarche
ainsi que toutes les possibilités techniques qu’offraient les nouveaux
matériaux et assemblages. L'objet n'était plus le meublant statique
d’une portion d'un espace mais accompagnait l'usager dans tous ses
déplacements a l'aide d'une astucieuse recherche de modularité, de
flexibilité, de malléabilité et de convertibilité qui garantissait une par-
faite mobilité a l'objet. Bien que ses cellules d’habitation paraissaient
d'un premier abord, figées, elles étaient réalisées d'aprés la perspec-
tive du modulable confirmant ainsi, que 'espace et son adaptabilité
étaient la propriété des usagers et non leur contrainte. Joe Colombo,
avait renoncé au design tel qu'il était majoritairement admis avant
les années 1960 afin de tenter de l'émanciper et de le libérer en l'im-
posant comme une discipline « idoine » de l'habitat pour reprendre
le terme d'Alexandra Midal. En se confrontant ainsi, a une nouvelle
échelle et au concept de modularité, qui, jusqu’a présent n'étaient
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pas propres au domaine de l'habiter, Joe Colombo, développait l'idée
d'une autonomie des structures habitables.

En 1970, le designer emménageait dans un nouvel appar-
tement et le transformait a l'image des principes fondateurs de sa
démarche. Premiérement, il niait l'espace englobant en abattant
les cloisons et en obstruant la vue vers l'extérieur par des stores
en bois, ensuite, il intégrait la Visiona 1 dans l'espace général de
l'appartement, ce qui enfin, permettait au designer d'expérimenter
pleinement sa logique tournée vers le systémique. L'agencement de
son espace intérieur était libre de toutes déambulations et de tous
mouvements, les murs disparaissaient au profit de parois coulissantes
qui engageaient la modularité de l'espace environnant. Les usagers
n'étaient alors plus asservis aux fonctionnalités de l'objet puisque
ces dernieres étaient exponentielles et profitaient pleinement d'une
meilleure adéquation avec leurs modes de vies. L'espace devenait un
lieu vivant ou s’articulaient les rituels spatiaux et temporels du quo-
tidien des usagers avec les structures et infrastructures de ’habitat
afin de révéler le projet design, comme Alexandra Midal le suppose,
dans sa capacité a devenir un instrument susceptible de modifier
l'appréhension des disciplines. « Aussi incroyable que cela puisse
sembler, l'habitacle capsulaire est a la fois provocateur, révélateur
et porteur d’un nouveau positionnement radical de ['habitat et des
disciplines qui s'en occupent»?®’ et ainsi, sa capacité a engendrer des
images «telle une camera obscura»?® admettait la capsule comme un
important dispositif de médiation, autrement dit, dans la définition
psychologique du terme, un «processus par lequel une connaissance
sensorielle se transforme en une donnée intellectuelle.»?®

2. LE CONTRODESIGN

D’aprés l'histoire italienne, le Controdesign est trés souvent
assimilé a l'Antidesign, néanmoins, des différences notables exis-
taient entre ces deux perceptions. Lorsque Joe Colombo engageait
des recherches sur les nouvelles technologies, de son c6té, Archizoom
Associati se moquait des prétentions du Good Design?*° et développait
des meubles comme le canapé Safari édité chez Poltronova en 1967,
avec lequel le groupe revendiquait 'emploi du kitsch. Ettore Sottsass
Jr. quant a lui, pronait le Controdesign comme une réaction envers le
refus d'un design universel et montrait son incompréhension a déve-
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lopper un style international par l'amplitude du fonctionnalisme. Pour
Ettore Sottsass Jr. en effet :

«Le contre-design est une rage, ou mieux, un ennui, ou peut-étre
un désespoir, ou peut-étre une raillerie, ou peut-étre simplement
le résultat de la conscience des actes et des discours autour du DE-
SIGN, puisque ce méme design est en train de devenir une histoire
toujours plus importante, engagée, consumée, gonflée, sollicitée,
mais surtout usée par les agissements de tous, acteurs et specta-

teurs, designers et producteurs, vendeurs et consommateurs.»?*

L'Antidesign et le Controdesign étaient alors deux mouvements italiens
de la période des années 1970, trés souvent englobés sous l'appel-
lation Design Radical puisque malgré leurs différences idéologiques,
les protagonistes de ces deux mouvements s'attachaient a refuser
d'engager des projets de design sous l'influence des prescripteurs
non disposés a comprendre les enjeux de la discipline. Pour autant,
aucun designer ne revendiquait ses actions comme faisant partie de
'Antidesign ou du Controdesign, pour Ettore Sottsass Jr. :

«Cette maniére d’exister produit des pensées et des dessins, des
programmes et des utopies, des phrases et des révoltes, des irré-
vérences et du sarcasme, des élans de paranoia et des douceurs
angéliques, des erreurs insoutenables et des intuitions que les
gens, pour rire, appellent "contre-design"».29?

Il s’agissait alors d’une attitude d'étre et de faire du concepteur, ré-
volté par un enchantement total des principes modernistes. Pour
autant, ces rejets ne créaient pas un effondrement de l'activité, bien
au contraire, cette approche était une maniére de faire avancer la
création en série peu importe que nous l'appelions Design Radical,
Antidesign ou Controdesign. En Italie, le mouvement moderne arrivait
a sa fin dés lors que son apport a la société était contesté par une
économie en pleine inflation et par le constat des objectifs sociaux
non atteints. Devant un pareil désastre social, l'anti, le contre et le ra-
dical, étaient des moyens d’'évacuer un état général d’'embarras. Pour
certains comme Joe Colombo, il s'agissait de promouvoir une liberté
de vie dans ce nouveau microcosme technologique, pour d‘autres, il
s'agissait d'aller vers la parodie, l'ironie et parfois, '’humour noir.

Toutefois, ces mouvements de révoltes souffraient d'un effet

de mode, la presse s'était emparée du sujet et était a 'aff(t de scoops,
de commentaires poignants, d'une explosion de la pratique et c'était
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surement la raison qui expliquait qu'il n'y avait aucun Manifeste ou
de groupe bien établi. Avant méme que les acteurs de cette pensée
ne parviennent a comprendre son intérét et ses enjeux, elle était de-
venue un style souffrant de sa forte médiatisation. Le Controdesign
était alors l'expression d’une usure, d'un mal étre dont l'origine était
un magma de confusions et d‘instincts réprimés. Cependant, ce qui
incontestablement, rapprochait ces différents acteurs était cette
volonté de «sentir que le mécanisme, tel qu'il fonctionne, n'est pas
le bon»2%3 en osant expérimenter, chercher, décloisonner et prendre
des risques sans l'objectif d'une réponse. Au travers de leurs grandes
diversités d'approches, ces créateurs montraient qu'ils n'étaient plus
dupes et qu'ils pouvaient, par le design, signaler des problémes sans
prétendre les résoudre.

3. «LA TRAHISON DE LA DEMOCRATIE»?

Néanmoins, pour l'auteur Paul Ardenne, le design serait sus-
ceptible d'étre une trahison de la démocratie. Le terme «démocratie»
vient du grec démos qui signifie «peuple» et cratein «gouverner»,
c'est par conséquent, «un régime politique dans lequel le peuple,
c'est-a-dire 'ensemble des citoyens, détient la souveraineté.»??* Ce
gouvernement populaire suppose que la majorité accrédite 'accepta-
tion de loi et de la liberté ainsi que l'égalité des individus comme les
principes pour acter ces lois. En revanche, ce qui serait contre-démo-
cratique reposerait sur un despotisme qui vient du grec despotés et si-
gnifie «propriétaire d'esclaves»??>. Dans ce cas, il n'y aurait ni liberté,
ni sécurité des individus confrontés a l'arbitrage d’une seule volonté.

Ce que les Radicaux combattaient dépassait le cadre de la
création et leurs positions idéologiques se tenaient aux abords des
fondements les plus anciens de la démocratie qui supposaient le
peuple libre et souverain. La création devenait alors un enjeu poli-
tique en ce sens qu’elle revivifiait les principes éthiques du gouver-
nement. Rappelons que si l'éthique est «le fait d'une communauté
structurée»??® comme chez Hegel et que l'étymologie latine de «créa-
tion» est creare, «faire pousser»?%7, alors il est difficile de supposer
que la création ait le devoir d'aider a faire croitre la soumission aux
institutions, au contraire, il s'agirait de considérer l'éthique plutot
comme le lieu de l'expérimentation et de la production de subjectivi-
tés dans lequel la création favoriserait un dissenssus social porteur de
cette non conformité. Cependant, dans la distinction entre «morale»
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et «éthique», Michel Foucault semblait rappeler que la «substance
éthique »?%, cette introspection avant l'action, implique un mode
d’assujettissement contraint a l'application des regles. En effet, dans
ses pratiques intelligibles, la création fait émerger de nouvelles idéo-
logies que nous ne pouvons pas ignorer méme si elles semblent aller
a l'encontre des codes. L'éthique serait a la fois le respect de certaines
obligations mais aussi le garant d'un monde démocratique et pour le
préserver, il faudrait parfois, bousculer le rapport individuel a la mo-
rale. C'était certainement la difficulté rencontrée par les radicaux, qui
en réfutant l'aliénation de 'architecture et du design, mettaient a mal
les préceptes modernistes qui, basés sur le modéle de la production,
s'éloignaient considérablement des valeurs de la démocratie. Nous
en revenons alors a Paul Ardenne qui accuse le design d'une absence
d’'éthique démocratique:

«[...] le design, en vérité, est-il démocratique ?[...] N'est-il pas,
plutdt, la trahison de la démocratie dans la mesure ou, loin de
satisfaire au besoin de chacun, qu'il respecterait a la lettre, il
intensifie au contraire les propositions désirables, l'individu, une
fois mis en face de ces derniéres, éprouvant non le sentiment de
sa liberté acquise mais une violente et cruelle frustration, pour
peu qu'il ne puisse accéder aux objets designés que lui propose le
marché? [...] La forme designée anticipe-t-elle le désir esthétique
de chacun a ce point qu'elle puisse le satisfaire pleinement et
générer par conséquent le sentiment d'une solidarité et d'un

territoire commun?»299

Les lois du marché sont injustes mais n'étant pas celles de I'Etat, elles
n‘ont pas a garantir l'égalité et la liberté et puisque tout repose sur la
valeur marchande, celui qui n'a pas les moyens économiques est exclu
du cercle. La démocratie reposerait alors sur des valeurs propres a un
gouvernement mais pas sur celles qui émanent d’autres systémes, ce
qui parait alors faire défaut, serait le monopole du systéme capitaliste
sur les principes de gouvernementalité. En outre, l'auteur semble se
tromper en liant systématiquement le design au marché économique
brutal. Ses propos pourraient manquer de nuances dans la mesure ou
le capitalisme n’est pas l'unique forme de consommation du design.
Nous pourrions simplement rappeler le travail du designer Victor
Papanek et l'approche du design radical italien, qui ébranlaient ces
critéres depuis les années 1970. Par ailleurs, quelques lignes plus
loin, Paul Ardenne confie que son inquiétude vient d'un design qui
«sert les intéréts du capital» et en reprenant une citation de Sébas-
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tien Malette, l'auteur tente de rappeler que les enjeux de la gouverne-
mentalité dépassent les accréditations de 'Etat :

«"Foucaulty définit plus précisément la gouvernementalité comme
une étude des pratiques du soi dans leurs relations avec les stra-
tégies qui visent a conduire la conduite d’individus libres." [Fin de
citation de Sébastien Malette, Paul Ardenne continue] D'un coté,
donc, l'individu démocratique, qui entend vivre libre ou, du moins,
exercer les prérogatives d'autodétermination que scelle le pacte
démocratique. De l'autre c6té, toutes les forces de la domination:
pouvoir, Etat, institutions, canaux de conditionnements divers...,
dont le design s'il sert les intéréts du capital, ce qui est en général
le cas.»3°

En nuancant davantage l'explication de l'auteur Paul Ardenne, nous
pouvons remarquer que la définition de Michel Foucault qui transpa-
rait dans l'interprétation de Sébastien Malette, n'apparait pas seule-
ment dans la réduction d'un principe binaire puisqu'il semble que ce
soit par la rencontre entre la gouvernementalité des autres et celle de
soi que ce procédé témoigne de son intérét. A la fois, démonstration
du pouvoir des institutions sur le peuple avec la prééminence de la
forme gouvernementale et, également, constat de la grande adminis-
tration elle-méme, gouvernementalisée. Il s'agirait alors simultané-
ment d'un rapport d'individuation et d’homogénéité aussi qualifié de
jeu de la biopolitique qui serait peut-étre «le lieu d’émergence d'un
contre-pouvoir»*°* ou du moins d'un libéralisme qui, dans sa relation
au pouvoir, entre la modalité de contréle (individualité) et de sécurité
(corps social), «acquiert une consistance supra-idéologique ».3°2Selon
Antoine Destutt de Tracy (1754-1836), créateur du terme, l'idéologie
était une «science des idées au sens le plus général de ce mot, c'est-
a-dire des états de conscience. Ce néologisme était destiné a rem-
placer "psychologie" qui avait l'inconvénient d'évoquer l'ame.»3°* Le
libéralisme serait alors semblable a un état de trés grande conscience
sans référer a un état d’ame mais plutdt a une situation de fait. Paul
Ardenne, dans son énoncé suggeére, également, le design comme une
forme de domination au méme titre que les institutions, cependant,
pour Michel Foucault, le contréle c’est aussi ce qui individualise et par
conséquent, si le design a la capacité de présenter quelque chose iso-
lément au point qu'il serait susceptible d'adapter a l'individu ce qui
existait seulement a l'état de collectivité, alors il semblerait que cette
discipline puisse s’émanciper de l'uniformisation du corps social et
aider l'individu a fonder sa libre autodétermination.
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Pour Bernard Stiegler, l'individuation est un processus double,
a la fois, psychique et collectif, auquel «le savoir n‘est savoir qu'aux
conditions de son partage.»*°* Toutefois, cette pensée ne serait pas
si simple car aujourd’hui, « l'individuation, comme néguentropie,
s'affaiblit du fait d'un conflit entre le psychique, le collectif et le ma-
chinique». La néguentropie est un néologisme qui exprime «le pou-
voir qu‘a l'étre vivant de régénérer des parties perdues, d'assimiler
le non-vivant, de se multiplier, et par la de nier l'entropie.»3% L'in-
dividuation comme mode de la néguentropie subirait alors le risque
de Uentropie dans la mesure ou un conflit entre «le psychique, le
collectif et le machinique» ne pourrait se résoudre pour cause «de
la caducité d’'un modeéle industriel dissociant»3° ainsi qu'un manque
«d'appropriation de la structure hypomnésique informationnelle ».
La solution, néanmoins, se trouverait dans 'appareillage numérique
ajusté a la société par une logique de singularisation, susceptible de
développer les «sociétés de savoir»3%, ainsi que dans l'hypomnésie,
dont Bernard Stiegler entend certainement bien plus que la définition
d’usage, c'est-a-dire, une insuffisance de la mémoire. Et tout comme
Michel Foucault?®® le développait, 'hypomnésie serait a comprendre
au travers des hypomnémata, ces supports de mémoires externes et
artificiels qui, en outre, développent l'idée d'une écriture de soi. Dans
cette nouvelle économie de la contribution volontaire, il semblerait
que les technologies numériques puissent développer la figure de
l'amateur dont Bernard Stiegler propose justement de la comprendre
comme une énergie qui reposerait sur la force libidinale.

«[L'amateur], est une figure de l'économie libidinale parfaitement
réalisée, et telle qu'elle repose elle-méme, précisément, sur un
processus d‘idéalisation (qui se traduit dans 'appareil psychique
par ce que Freud appelle l'idéal du moi). La libido est ce qui, comme
énergie constituée par son économie et sa mise en réserve, trans-
forme la satisfaction des pulsions, par essence asociales, en un acte
social qui conduit dans ses formes les plus socialisées a ce que l'on
appelle la sublimation.Et 'amateur, qui est une figure idéale de
cette sublimation elle-mé&me idéalisante, est ainsi celui qui peut

accéder a ce que l'on appelle le sublime. »3%

L'amateur serait ainsi, celui qui a su parfaitement transposer ses plai-
sirs personnels vers le corps social si bien que dans ce processus de so-
ciabilisation, la sublimation advienne et permette 'accés au sublime.
Cette économie de l'implication assume les pratiques sociales comme
les principes d'un établissement et d'une élévation des connaissances
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dans la mesure ou se constituer, c'est aussi s‘extérioriser. Par consé-
quent, il ne s'agirait pas tellement de rejeter le design mais d'expulser
le systéme qui le gouverne et le prédispose au «capitalisme pulsion-
nel» comme processus de «désublimation»3*°. Si les hypomnémata
sont encore majoritairement au service de la désindividuation, la
figure de l'amateur tend ainsi a renverser cette prérogative. Les pra-
tiques d’amatorat seraient alors susceptibles d'émerger de ces mémes
hypomnémata puisque comme le prétend Bernard Stiegler, « l'en-
registrement y devient un instrument d'écriture et fait émerger un
processus d'individuation psychique et collective.»'* Néanmoins, par
opposition a l'idéel, les hypomnémata appartiennent indéniablement
au monde des artefacts, au risque d‘étre annexées aux performances
de la «Réalité Intégrale» dont Jean Baudrillard prévenait de la mise
en péril du principe de réalité par l'infaillible réalisation technique
du réel excluant ainsi, le recours a l'imaginaire. Par conséquent, nous
pourrions nous demander si la réalité dépouillée de «l'imagination
du réel», ne serait-elle pas le sacrifice des singularités au profit d’'une
«irréversible totalisation du monde»3*2?

B. L’ANTAGONISME INSOLUBLE

Quelques années a peine avant son déces, Jean Baudrillard
suggérait de comprendre le réel sous une forme d‘invention mais de-
puis «l'évanouissement de Dieu, cette entreprise de conception ad-
mettait l'imagination du réel comme un fardeau a la pleine expansion
de la Réalité Intégrale. Comme l'auteur l'écrivait, « le monde, méme
délivré de toute illusion, ne se préte pas du tout a la réalité. Plus nous
avancons dans cette entreprise, plus elle devient ambigué, plus elle
se perd de vue elle-méme. »3** La solution n’était alors pas moins
dans l'absolu vérité intégrale mais dans cet ancien principe de réalité
objective qui admettait l'illusion. Jean Baudrillard distinguait deux
constructions antagonistes, la premiére était «La Réalité Intégrale»
qu'il définissait comme «le mouvement irréversible de totalisation
du monde» et la seconde était «La Forme Duelle» qu'il envisageait
comme «la réversibilité interne au mouvement irréversible du réel».
Par conséquent, deux conceptions simultanées s'opposaient, l'une
«irrésistible» (la conception Intégrale) et l'autre, «indestructible»3#
(la conception Duelle). Néanmoins, en l'absence d'imaginaire associé
au réel, la réalité disparaissait «métaphysiquement» et le «meurtre
du réel»3*> advenait. Par ailleurs, la difficulté liée a un renversement
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n’était pas des moindre car elle semblait inhérente a ces deux formes
radicales, dont l'une prévalait l'acceptation intégrale de son principe
et l'autre concevait la dualité comme mode d’apparition. De ce fait,
l'une ne pouvait remplacer définitivement l'autre, l'antagonisme se
devait alors d'étre insoluble.

1. «LA FORME DUELLE»>*® INTERNE A «LA REALITE INTEGRALE»

Jean Baudrillard semblait regretter 'ampleur de «La Réalité
Intégrale», s'établissant alors comme une forme de privation du réve.

«Ce qui disparaft, c’est le principe de réalité. A partir du moment
ou le réel ne peut plus renvoyer a une raison, a une rationalité, a
une référence, a une continuité dans le temps, a une histoire ; a
partir du moment ou l'on ne peut plus se référer a une instance
autre — transcendante ou divine —, on ne sait plus quoi faire de la
réalité brute dans sa matérialité. La réalité a besoin d'une caution

pour exister.»3*7

Le principe de réalité meurt et laisse en héritage une «réalité brute»
qui n'a plus l'assurance suffisante qui lui permet d’exister. La Réalité
Intégrale n'a alors plus de finalité et puisque les choses sont livrées a
elles-mémes, elles se répetent indéfiniment. En revanche, l'imagina-
tion aurait la particularité d’engager, en interne, un processus duel de
réversibilité mettant ainsi en échec les automatismes de normalité. Le
réel objectif dont parlait Jean Baudrillard était un réel en partie imagé
qui permettait le doute et paradoxalement, un surcroit de croyance
et de passion pour la réalité plutét qu'un «devoir de vérité»3*8. Au
travers d'un jeu de société, réalisé avec Maxime Favard au sein du stu-
dio de design MAXWEN, j'aimerai montrer que le devoir de vérité doit
pouvoir s'inscrire dans une volonté d‘immersion a l'intérieur méme
d’un imaginaire anomique, parfois, incertain mais qui serait une dé-
faillance nécessaire a une réalité sans limite et par conséquent, serait
possiblement, une manifestation de la «Forme Duelle ».

Le Mémorial de la Faune3*® est un jeu de société qui se pra-
tique en famille et qui propose, avec la simplicité du jeu de mémaoire,
d'engager chez les joueurs, le souvenir récent ou historique de la
disparition de certaines espéces animales afin de ne pas oublier que
leur absence est la conséquence d’une domestication trop intensive
du territoire continental et océanique. Pour le comprendre, les paires
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que nous associons ne sont pas scrupuleusement identiques. Sur
l'une des cartes, en effet, est inscrit le nom de l'animal tandis que
sur l'autre carte, nous pouvons lire la date de sa disparition. Si d'un
premier abord, le joueur se concentre sur les signes graphiques, une
fois la paire trouvée, il est alors possible de focaliser 'attention sur la
différence qui existe entre les deux et ainsi, lier 'espéce animale a sa
date d’extinction. Notre systéme de représentation suppose simulta-
nément une identité et une différence qui n'est pas sans rappeler la
mathesis foucaldienne, définit comme «science des égalités»32° dont
les différences deviennent des éléments de visibilité et d'interpréta-
tion.

Le travail graphique que nous avons mené est a bien des
égards, un systéme a priori déceptif puisque le jeu traduit la volonté
d'identifier une espéce éteinte par une bibliothéque de signes abs-
traits accompagnant ainsi l'idée méme de la disparition. Le Mémorial
de la Faune serait alors un objet dysfonctionnel, en ce sens qu'il nous
procurerait un sentiment de frustration inhérent aux choix graphiques
qui écartent délibérément un travail de représentation fidéle de
l'animal. Ce procédé engage, par conséquent, le joueur et lecteur a
effectuer singuliérement un travail de recherche car a mesure ou le
nom de l'animal disparu ne rappelle plus que le symbole présent sur
la carte, le souhait de retrouver une juste représentation de l'animal,
s'intensifie. Il s'agirait alors du principe de réversibilité qui aurait pour
but de procéder au désir d'une inversion de ce qui nous est donné a
voir, dans laquelle l'abstraction des signes pousse le joueur vers le
besoin de se représenter l'animal. Le systéme graphique usité repose
sur la superposition systématique de trois éléments en leurs centres
eux-mémes créés a partir de formes abstraites concentriques. Cette
redondance organisationnelle, nous permet de créer des formes plus
complexes et surtout de les développer autour d'un point unique
dont l'imbrication concentrique devient la transposition visuelle du
mécanisme propre a toutes les cellules vivantes dans leur effort de
croissance.

Ces formes colorées et dynamiques ne sont plus que les traces
des trépas sur un fond immaculé blanc, synthése chromatique parfaite
de toutes les longueurs d’onde visibles qui figure le vide. Hors de cet
exces de réalité et de l'asphyxie de son accumulation, ce jeu devient
l'opportunité de prendre ou de reprendre conscience de la fragilité de
notre monde et des conséquences irréversibles de 'homme sur la na-
ture depuis 'avénement de l'’Anthropocéne. Et ainsi, nous pourrions

LE GUERRE AU DESIGN PAR LE DESIGN 177

320. Michel Foucault, Les mots
et les choses, Gallimard, Paris,
1996, p. 68.

Le Pic a bec ivoire, Le Mémorial
de la Faune, 201 4. © MAXWEN.



321. Jean Baudrillard, Car lillu-
sion ne s‘oppose pas a la réalité,
Descartes & Cie, Barcelone,
1998, p. 5.

322.Des scientifiques ont
proposé une liste de 795
espéces disparues qu'ils pour-
raient «ressusciter» d'apres le
prélevement de leur ADN et la
reconstitution de leur génome.
Dans cette liste figure notam-
ment le Dodo, le Tigre a dents
de sabre, le Quagga, etc. Voir
notamment l'article de Jamie
Shreeve du National Geographic
paru le 6 mars 2013. Les essais
sont encore a leurs balbutie-
ments mais posent déja de
lourdes questions éthiques.

323. Bernard Stiegler et Ars
Industrialis [Marc Crépon,
Georges Collins, Catherine
Perret et Caroline Stiegler],
Réenchanter le monde : la valeur
de l'esprit contre le populisme
industriel, op. cit, p. 155.

Verso, Le Mémorial de la Faune,
A droite, photographie du jeu.
© MAXWEN.

rappeler Jean Baudrillard qui écrivait que « l'illusion ne s'oppose pas
a la réalité, elle en est une autre plus subtile, qui enveloppe la pre-
miere du signe de sa disparition »32*

Le projet fait également écho a l'actualité et notamment a
la conférence TEDx tenue a Washington DC en 2013 durant laquelle
des chercheurs ont abordé l'idée d'une « de-extinction »3?? de 795
espéces. La question fondamentale a cette recherche est celle de
'éthique. Pouvons-nous ainsi légitimer et encourager la re-création
du Monde au travers des procédés scientifiques comme le clonage
d’'espéces disparues ou la création d'espéces hybrides (technique de
biologie synthétique) et dont l'enjeu pourrait étre celui d'un pardon

pour un nouvel équilibre ?

La techno-science pour Bernard Stiegler est une remise en
cause de |'étre et du savoir dans la mesure ou celui-ci est en évolution
constante et ne concerne plus le présent de l'étre mais son devenir.
«La techno-science, comme exploration systématique des possibles,
engendre une instabilité chronique [et] des crises axiomatiques. »323
Cependant, contrairement a l'appréhension de l'auteur, il est aussi
concevable que la production des connaissances sur un futur possible,
permette d'observer le présent sous un regard émancipé des concep-
tions totalisantes et que, par conséquent, les formalisations axioma-
tiques soient essentielles a l'organisation du savoir. Il s'agirait alors
de pouvoir expérimenter les discours scientistes avant les vilités des
essais cliniques ou techniques si bien que les preuves ontologiques
puissent faire place aux conceptions spéculatives. Il n‘en reste pas
moins qu'aujourd’hui, la techno-science est un sujet trés houleux qui,
pourtant, par le biais des systéemes de l'imaginaire et de la symbolique
parvient a faire émerger des questionnements nécessaires a la com-
préhension du monde sans le poids de sa pénitence.
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Homme en orbite, modele type
de la combinaison spatiale
américaine.
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2. LA CONSTRUCTION DE NOUVEAUX RECITS

L'établissement de nouveaux récits suppose que l'esprit
puisse s'adapter au changement afin d'accepter la nouvelle situation,
mais le corps, avec ses spécificités, le doit aussi. Ainsi, lorsque les
modifications sont trop importantes pour la biologie humaine, il faut
en amont, imaginer des outils d'adaptation. Nous pouvons penser au
scaphandrier qui permet de visiter les milieux marins ou a la com-
binaison spatiale pour aller hors de l'atmosphére terrestre. Dans ces
changements radicaux, le corps est enveloppé d'une protection qui
lui permet d’évoluer en sécurité. L'instrument alors créé devient une
sorte de greffe provisoire avec laquelle l'individu pourra explorer un
monde encore inconnu ou peu compris.

Lorsque les deux designers anglais Anthonny Dunne et
Fiona Raby déterritorialisent complétement l'espace social ainsi que
les comportements qui y sont induits, ils manifestent le désir d’un
meurtre de la Réalité Intégrale. Dans leur projet intitulé Designs for
an overpopulated planet??4 (2009), les deux designers abordent 'hy-
pothése d'une hybridation nécessaire entre '’homme et la machine
afin qu’advienne un renversement des modeéles du systéme dominant
qui semble étre voué a l'échec. Dans un premier temps, le projet se
présente sous l'unique forme d'une modélisation tridimensionnelle
d'images de synthése mais suffisante pour ouvrir le débat sur des
questions éminemment éthiques, culturelles, sociales et politiques.

Anthony Dunne est le premier a avoir utilisé le terme «criti-
cal design» en 1999 dans son livre Hertzian Tales*** afin de qualifier
certaines maniéres d’'engager le projet, elles-mémes susceptibles de
bousculer les codes administrés jusqu’a présent a la société occiden-
tale. Trés rapidement, le designer a fondé sa propre démarche sur ce
type de positionnement tout en étant sollicité pour enseigner et diri-
ger le Master Design Interaction du Royal College of Arts. En 2009, il
obtient d'ailleurs le prix Sir Misha Black Awards pour l'innovation de
son enseignement. Ce prestigieux prix honore le réle exceptionnel des
professeurs et des institutions au sein de l'enseignement supérieur
du design au Royaume-Uni, toutefois, le Sir Misha Black Medal, plus
prestigieux encore, honore les professeurs en design dans le monde
entier depuis 1978, si bien qu’en 1999, la médaille était décernée a
Ettore Sottsass Jr. et en 2012 a Ezio Manzini. L'un et l'autre des prix
ovationnent et par 3, accréditent la qualité mais aussi l'intérét d'un
enseignement, il est ainsi, assez stupéfiant de savoir qu'Anthony
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Dunne a recu l'un de ces prix alors méme qu'il enseigne la critique de
la société, la spéculation et la dysfonction des objets comme des dé-
marches probantes de design. Etant le premier a avoir défini le design
critique et a étre encouragé dans cette perspective pédagogique, la
démarche ainsi que la pensée d’Anthony Dunne sont assez centrales
dans ma recherche, pour autant, ses aspirations critiques ne sont pas
nouvelles. D'ailleurs, si nous reprenons le projet Designs for an over-
populated planet, nous pouvons étre assez surpris des liens entrete-
nus avec d'autres projets autrichiens et italiens de la fin des années
1960 et du milieu des années 1970. Nous avons déja vu certains de
ces projets mais il est utile de les rappeler et de les mettre en écho.

Comprendre le monde, 'écouter, l'observer, le sentir et le god-
ter a souvent nécessité le recours a des outils d’amplification. Si bien
que les archives de la Seconde Guerre mondiale, recelent de photo-
graphies de soldats portant sur la téte d'étranges casques. Il ne s’agit
pas de ces effrayants masques a gaz mais d'autres qui permettaient
non pas de se protéger mais de décupler certaines des capacités hu-
maines. Les sentinelles allemandes en poste d’écoute portaient par-
fois un casque parabolique qui permettait d’amplifier la réception des
ondes sonores, d'autres, postés a la réception et a l'émission de don-
nées télégraphiques portaient un casque spécifique pour amplifier la
vitesse et la quantité des transmissions. Aprés la guerre, ces photo-
graphies anonymes ont été dévoilées et les objets recensés exposés
dans les musées. L'ensemble montrait des corps humains soumis a
des impératifs de performance. Si pour l'armée, ce type de casque
était seulement un outil afin de décupler les capacités sensorielles
etintellectuelles, l'observation des différentes typologies de casques
ainsi que leurs matériaux, permet de remarquer l'évolution du réle du
corps humain dans les conceptions militaires mais aussi culturelles.
En 1967 avec Walter Pichler, comme nous l'avons déja observé, le
corps était le captif des médias, si bien que l'environnement réel était
obstrué en faveur d’'une immersion avec les mass média. Dans l'un de
ses casques nommé TV Helm, il n'y avait aucune ouverture sur l'exté-
rieur, dans l'autre, appelé Kleiner Raum, le minimum était présent avec
quelques percées pour la vue, deux trous pour l'écoute et un dispositif
pour communiquer. Les casques de Walter Pichler entravaient le corps
dans ses déplacements et l'esprit dans sa contrainte des médias, ils
étaient alors d'une certaine maniére, dysfonctionnels car au lieu de
préserver 'homme dans un état de sociabilité, ils 'immergeaient dans
un systéme associable. En revanche, pour les Haus-Rucker-Co en 1968,
les casques de la série Environment Transformer étaient semi-transpa-
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rents et permettaient a l'individu d'expérimenter son propre corps en
résonance avec l'environnement urbain et par le jeu des sens trom-
pés ou interceptés. Tout comme pour Ugo La Pietra, lorsque dans la
méme année, il proposait aux visiteurs de la XIV Triennale de Milan
de porter ses casques audiovisuels comme des outils de transgres-
sion. Ou encore Coop Himmelb(l)au, en 1969 qui proposait avec Astro
Balloon, d’expérimenter des sensations diverses en disposant sa téte
dans une sphére translucide. Ces expérimentations étaient pour la
majorité dédiées a une multiplication des sensations jusqu’a parfois,
celle de l'asphyxie. Dans le plus réduit des microcosmes, les individus
éprouvaient le monde autrement, ils étaient stimulés et ainsi, encou-
ragés a sortir de leur état de léthargie. Le spectacle, les mass médias
et la technologie ont en commun le résultat d'une fascination par la-
quelle ces nouveaux modeéles sont massivement acceptés et méme,
vivement attendus. Alors que pour Michel Foucault, le dispositif était
un engin d’ordonnancement des comportements, en revanche, pour
Coop Himmelb(l)au, c'est un appareil de déconditionnement. IL n'est
pas un outil du pouvoir mais une perspective du contre-pouvoir qui
amene l'individu vers la condition de sa propre individuation. L'appa-
reil apparait alors comme défaillant puisqu'il trouble la tranquillité de
son usager et l'invite au dépassement de sa propre conception de la
place et du role de l'individu dans l'espace.

Six ans aprés, en 1975 et en ltalie, Franco Raggi proposait
un séminaire3?® sur le corps a destination des étudiants de la Global
Tools et pendant lequel chaque étudiant était poussé dans le retran-
chement de ses limites physiques a l'aide de dispositifs spécifiques
qui déstabilisaient son équilibre ou le contraignaient a 'exacerbation
de certaines motricités. Nous pouvons pensé au parallélépipéde en
bois déposé sur les épaules de Franco Raggi et dans lequel une seule
ouverture subsistait, elle-méme rectangulaire pour laisser passer la
bouche. Tous les sens étaient alors obstrués, l'ouie, la vue, 'odorat,
seuls étaient préservés le goit et le langage par la présence et la vi-
sibilité de la bouche. Les radicaux ont ainsi, établit l'idée d'un design
critique mais également, ils ont déterminé cette approche de manieére
provisoire afin de pallier a cet état de crise que rencontrait la création
sérielle face a la réception de l'individu et a son devoir émancipateur.
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Designs for an overpopulated
planet, Anthony Dunne et Fiona
Raby, 2009. © Dunne & Raby.

Plus de trente ans apreés, Anthony Dunne et Fiona Raby re-
viennent sur cette prédominance du casque, de la greffe et du micro-
cosme de l'individu. A 'image du dernier exemple, l'obstruction est
quasi totale, beaucoup moins joyeuse que dans les expérimentations
des Haus-Rucker-Co et plus solitaire comme chez Walter Pichler.
Les masques d'Anthony Dunne et de Fiona Raby, prennent égale-
ment, l'ensemble du visage, plus proches d'ailleurs de la typologie
des masques a gaz, mais au lieu de couper l'air venant de l'extérieur,
leurs instruments permettent, au contraire, d'aspirer l'air ambiant et
plus particulierement les micronutriments. Les deux designers hu-
manisent et déshumanisent a la fois les porteurs de ces masques et
les surnomment les Foragers®?”. Ces hommes, aidés de leur extension
sous la forme d’un long tube conique, sont ainsi, capables de nourrir
les individus d’'une nouvelle maniére. D'aprés cette construction d'un
nouveau récit, le corps, mais plus particulierement, le visage, est ex-
ploité comme une interface expérimentale. Le premier constat que
nous pouvons faire c'est que dans un rapport d'assistance provisoire,
l'objet est directement relié a 'homme. L'idéologie de la greffe est
alors amenée a son paroxysme puisqu’en masquant provisoirement le
visage et par conséquent, son identité, 'homme devient lui-méme un
outil amélioré.

Si pour les deux designers londoniens, 'acte est nourricier
au sens premier du terme, chez les autrichiens et les italiens, il était
de l'ordre de l'intelligible, ce qui révéle bien entendu, des problémes
contextuels différents. Les années 1960 souffraient de la grande
massification des individus et les créateurs militaient pour un retour
aux particularismes, aujourd’hui, il n'est plus seulement question de
penser l'échelle de l'individu plutdt que celle de la masse, mais d'en-
visager un nouveau systéme sociétal car les risques augmentent. Sur
l'ensemble du territoire, la surpopulation d'ici 2050 menacera consi-
dérablement les denrées alimentaires telles que nous les produisons
et consommons aujourd’hui, les crises seront alors sans pareille et le
recensement des cas de famine toujours plus nombreux. Les motifs
d’aujourd’hui trouvent des résonances avec ceux des années 1960
comme nous pouvons le remarquer par les formes et les usages de
ces casques et masques. Mais leurs recours, toujours dominants dans
l'approche du corps au sein de son environnement immédiat, sont
néanmoins, différents, plus dramatiques. Précisément, il s'agit ici de
nourrir notre corps d'une nouvelle maniére, visible dans l'ensemble
de la série des objets imaginés puisque méme s'ils sont a chaque fois
différents, une grande partie de ces artefacts sont reliés a la bouche,
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ainsi qu'aux organes digestifs. Nous pourrions alors considérer le ca-
ractére vital de ces outils, en quelque sorte comme l'extension du sein
nourricier vers la machine.

Les images de synthése sont assez effrayantes, les Foragers
paraissent déshumanisés, or, cette greffe qui détient l'intégralité du
visage est paradoxalement l'outil qui permet l'entraide entre les indi-
vidus. Les masques des deux designers sont ainsi, des supports pour
une conception plus communautaire basée sur un retour a l'aide entre
les groupes. Comme le souligne André Gorz :

« L'idée de "société communautaire” exprime la nostalgie d'un
monde simple, transparent, prémoderne, dans lequel la société

fonctionnerait a la maniére d'une communauté originaire [...] »*2®

Selon l'auteur, le développement d’une nouvelle communauté so-
ciale présuppose de revenir aux sources, nous pouvons d’ailleurs
transposer cette idée dans le projet d’Anthony Dunne et de Fiona
Raby, qui pourrait étre 'expression d'un désir de retourner a l'époque
pré-moderne, avant l'industrialisation massive afin de privilégier une
évolution différente et dans laquelle d'autres choix d’exploitation
pourraient étre faits. Par ailleurs, les auteurs ne cherchent pas a nier le
présent, au contraire, ils l'acculent dans ses faiblesses pour envisager
de nouvelles perspectives alimentaires pour 2050.

Dans cette conception, ce ne sont pas simplement les outils et
les maniéres de s’alimenter qui changent, c’est aussi la valeur sociale
qui est modifiée et paradoxalement, rapprochée de ['hétéronomie. Si
heteros est «l'autre» et si nomos sont «les lois» alors l'individu hétéro-
nome est celui «qui regoit d’un autre la loi qui le gouverne»*?° et donc,
'hétéronomie qui est sa condition, définit une absence d’autonomie
de l'individu. Cependant, lorsqu'il s'agit de confronter cette définition
a la communauté, d'une certaine maniére, le commun est toujours
régit par l'autre dans la mesure ou la capacité d'autodétermination
est reléguée aux contraintes d'un fonctionnement en communauté.
Ainsi, si l'individu est indéniablement dépendant de l'entité politique
extérieure, c'est avec et par les autres membres de la communauté
qu'il détermine sa part d’autonomie, par conséquent, ce projet révele
cette vérité de correspondance par la passation des applications tech-
nologiques aux implications morales, éthiques, sociales et politiques
a la fois individuelles et collectives. Les deux designers londoniens
expliquent leur recours a ce récit communautaire par l'influence des
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recherches du professeur et futurologue Stuart Candy et notamment
l'un de ses diagrammes qui détermine l'incertitude du futur par une
ouverture conique. Si le présent est le point de départ et le possible
est la circonférence externe la plus large, le probable, quant a lui,
positionné au centre, est alors le noyau dur du futur. Mais ce qui inté-
ressent plus particulierement les deux designers, c'est que sur le coté
se développe une sorte de malformation du cone, une protubérance
que Stuart Candy appelle le «préférable» et qui rend possible l'inven-
tion. Evidemment, il ne s’agit pas de supposer que ce soit au designer
de décider de ce qui est préférable mais plutdt comme Anthony Dunne
et Fiona Raby le suggérent, de percevoir le nouveau réle du designer
dans lequel, il pourrait, en toute impunité, sonder les préférables et
les dévoiler a l'opinion publique.

Ce rapport a la futurologie engage également l'idée que
le designer porterait un regard sur le futur en tentant de dévier sa
trajectoire déja tracée entre le présent, le possible et le probable.
Par ailleurs, le projet Designs for an overpopulated planet démontre
plusieurs manifestations du caractére de contréle, notamment par
l'emploi de technologies nouvelles mais essentielles a notre survie
ou alors, importantes dans nos rapports sociaux. Anthony Dunne et
Fiona Raby ont, par exemple, développé ce qu'ils appellent les Ethicu-
lators, « essentiellement des calculatrices capables de résoudre des
dilemmes éthiques complexes (ou pas si complexes).»*3° En partant
ainsi du constat que les hommes n'auraient plus de discernement ins-
tinctif pour reconnaitre le bien du mal, ils auraient besoin de ces outils
numériques afin de pallier a leur manque de déontologie. L'éthique
serait alors calculée a partir de données chiffrées, quantifiables et
convertissables dont l'individu hétéronome pourrait se saisir. L'idéo-
logie technologique présente dans ce projet et notamment au travers
des Foragers, suppose une technique a usage solitaire mais en faveur
du commun si bien que nous puissions l'envisager sous un caractére
latent a la socialisation. Cette proposition rappelle les technologies R
de Bernard Stiegler qui explique a ce sujet que:

«Si l'économie des services repose sur le développement des ap-
pareils de contrdle, ceux-ci sont également de nouvelles formes de
l'hypomnésie et des hypomnémata : actuellement exclusivement
mises au service de la désindividuation des existences [...] sont
cependant des technologies de l'esprit: correctement socialisées,
c’'est-a-dire mises en ceuvre comme supports de nouveaux types

de processus d'individuation psychique et collective, elles seraient
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non pas les causes de pertes de l'individuation, c’est-a-dire de sa-

voirs, mais les sources de nouvelles formes de savoirs.»33*

C'est précisément dans cet enjeu que se situerait la valeur du pro-
jet des deux designers, non seulement dans la construction d'une
imagerie d'un nouveau monde, mais aussi dans la capacité a pouvoir
socialiser des technologies au point ou celles-ci deviennent des outils
d'individuation permettant de développer de nouvelles perspectives
de savoirs. Car les technologies de contrdle sont aussi pour Bernard
Stiegler, «de nouvelles formes de l'hypomnésie et des hypomnéma-
ta» qui pourraient étre renversées au profit d'une «individuation
psychique et collectivex. Et ainsi, nous pourrions constater un retour
a la participation, entité que l'économie de services avait supprimée
et dont Gilbert Simondon écrivait pourtant que :

«[...]la participation, pour l'individu, est le fait d'étre élément dans
une individuation plus vaste par l'intermédiaire de la charge de ré-
alité préindividuelle que l'individu contient, c'est-a-dire grace aux
potentiels qu'il recéle.»33?

Dans cette perspective, participer permettrait a l'individu d'apporter
ses capacités en faveur de la construction d'un ensemble, ot chaque
«réalité préindividuelle» est essentielle au processus de maturation
de l'individuation. Ainsi, matérialiser les mécanismes et les tech-
niques pour «aspirer» l'environnement et se nourrir, sont des indices
pré-individuels, en d'autres termes, des «technologies de l'esprit»
méme si elles paraissent étre une alternative assez radicale, voire
désespérée. Dans ce renversement, 'homme maitrise ce qu'il ne pou-
vait pas jusqu’'a présent, c'est-a-dire, qu'il prend le contréle de son
environnement a 'état micromoléculaire, aidé par des dispositifs di-
gestifs. Les individus ont alors la possibilité d’extraire distinctement
toutes les particules qui composent le vivant et les ingérer sans avoir
le risque des denrées non comestibles. Par conséquent, le processus
d’aspiration actionné par les Foragers convertit 'environnement en
une grande substance nourriciére.

De ce fait, le projet questionne de maniére plus fondamen-
tale les possibilités et les conséquences de la biologie synthétique
puisque méme si les Foragers extraient les substances directement de
l'environnement, notre organisme, par ailleurs, doit étre compatible
avec ce processus. Le scientifique Giles Oldroyd envisage d’ailleurs
la modification des génes comme un acte bien plus naturel que les
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formes actuelles de cultures. Il déclare que «plus un scientifique com-
prend comment fonctionne la biologie, plus il peut créer a l'intérieur
des principes biologiques. »3** Ainsi, un environnement modifié ne
devrait pas étre considéré comme une abomination surtout si ce ren-
versement permet de sauver notre planéte car il va s'avérer étre de
plus en plus difficile de continuer a nourrir neuf milliards d'individus
sur le modeéle d'exploitation actuel.

Sinousrappelons l'idéologie du contrdle présente chez Michel
Foucault, nous retenons qu’elle est constituée par des mécanismes
de surveillance présents dans l'objectif de prévenir la déviance. Si
le contréle est alors proposé dans ce but préventif, pouvons-nous y
assimiler un caractére humaniste? D'autant que chez Michel Foucault,
le contrble social semble double, a la fois celui qui gouverne les ci-
toyens et également, celui qui individualise. Ainsi, pour reprendre le
contrdle de notre tragique évolution, Anthony Dunne et Fiona Raby
proposent de penser les nouvelles technologies dans un rapport d'hy-
bridation bénéfique entre 'homme et la nature. Ce renversement de
situation engage le futur dans un processus de redécouverte de notre
environnement et plutdt que de piller physiquement les derniéres
ressources alimentaires dont nous disposerons d'ici 2050, les deux
designers proposent de modifier notre maniére de nous alimenter
par le biais des molécules afin « de maximiser la valeur nutritionnelle
de l'environnement urbain en compensant les déficiences du régime
alimentaire que l'on trouve dans les commerces. »3* La machine
devient alors le moyen de modifier notre approche de la culture et
de l'élevage et ainsi, de la propriété de terrains et de l'exploitation
des matiéres agroalimentaires. Mis au service de l'individu dans un
rapport éloigné des prédominances du capitalisme, l'objet technolo-
gique peut enfin amener a édifier une réelle passerelle entre 'homme
et le monde naturel dans son ensemble. Le progrés amorcerait alors
de nouveaux modéles en faveur d'une forme de vie plus respectueuse
que les politiques industrielles ne parviennent pas, jusqu’a présent, a
garantir.

Pour ces designers, la réussite tient avant tout, a tous les ci-
toyens désireux d'aider et de prendre en main la situation par la tech-
nique, la technologie et le volontariat. Cette forme de narration du
projet n'écarte pas le réel pour autant qu'il existe, mais le soumet a de
nouvelles perceptions.
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Pour Michele Cohen-Halimi, ce procédé serait une méthode qui fait
ses preuves:

«Cette narration conceptuelle s‘enracine dans une attention por-
tée a 'économie des échanges discursifs ou les concepts se théma-
tisent et se transforment par leurs relations. Elle est la saisie de la
condition langagiere, relationnelle, du surgissement des concepts
philosophiques, dans l'enchevétrement de leur temps long et de

leur temps court, souvent contingent, parfois polémique.»33s

La « narration conceptuelle », selon l'auteure, valorise la discursi-
vité comme essentielle a la représentation des possibles pour des
échanges variés qui s'enrichissent mutuellement tout comme ils se
bouleversent aussi l'un avec l'autre et ameénent a réfléchir. La «narra-
tion conceptuelle» permet ainsi d’engager un processus qui n‘aboutit
jamais adéquatement. Elle détourne sa propre propension et c'est
dans cet espace de vacillement que les nouveaux récits peuvent adve-
nir. Elle pourrait alors étre assimiler a un récit cadre comme prétexte
ou incubateur de multiples récits enchassés.

3. LE RECIT CADRE ET LES RECITS ENCHASSES

Le projet Designs for an overpopulated planet est constitué
de deux phases et dans l'élaboration de la seconde (2010), les desi-
gners Anthonny Dunne et Fiona Raby ont notamment travaillé avec
'écrivain Alex Burrett afin de créer le récit d'un monde possible. Ce
projet englobait des sous-thématiques encore plus diversifiées que
nous pouvions observer lors de 'exposition intitulée Between reality
and the impossible. Les quatre thémes étaient les suivant: 1. Foragers
(Les ravitailleurs), 2. Public mind (esprit public), 3. After life — see you
soon (Apreés la vie - a bientét) et 4. Ethiculator. A 'aide de la coordina-
tion de ces quatre domaines, nous pouvons supposer que le role du
design fictionnel serait, en partie, celui de faire émerger des réalités
latentes. L'intrigue de l'histoire, semblable a une nouvelle, tourne au-
tour des informateurs du groupe HDG qui, au travers de leurs missions
d'infiltrations, semblent revendiquer la défense de 'humanité contre
les technologies de contréle. Dans le contexte du projet de design, ce
récit est d’autant plus troublant car il est présenté comme réel, nous
éprouvons alors des difficultés a différencier le vrai du faux dans cette
superposition des récits enchassés, eux-mémes contenus dans le récit
cadre.
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Les photographies exposées montrent un décor réel, de la vie
de tous les jours, des sentiers, des routes, des ponts, une salle de res-
tauration, etc. Dans cette évidence, les imposants outils qu'utilisent
certains individus exposent un décalage et modifient drastiquement
nos perceptions. Derriére cet écart entre 'environnement que nous
identifions sur les photographies comme semblable au nétre et ces
étranges objets, se cache la volonté de provoquer l'individu, de le
dérouter suffisamment afin qu'il se mette a douter. L'objectif d'une
telle démarche semble reposer sur le désir de susciter l'échange et la
discussion par la formalisation d'un récit complet mais muable, avec
un cadre qui se laisse déborder par l'amorce des premiéres pistes de
réflexion. Ce jeu du déroutement se caractérise par 'expérimentation
d’un récit cadre similaire mais étrangement différent amenant ainsi
a de multiples histoires enchassées. Le récit cadre aurait alors pour
objet de donner assez de réalisme a la fiction en posant un contexte
global qui privilégie les ouvertures.

L'histoire de l'écrivain Alex Burrett joue le réle du récit cadre
qui structure le projet et lui donne du réalisme. La narration est com-
plétée par quelques passages relatés par Anthony Dunne et Fiona
Raby, tres intéressants a lire pour comprendre le ton ainsi que le degré
de vraisemblance mais aussi de déviance avec notre réalité. Dans un

Designs for an overpopulated passage qui détermine les droits a la liberté personnelle du public

planet, Anthony Dunne et Fiona et notamment de certaines familles privilégiées, les deux designers
Raby, 2010. © Dunne & Raby. relatent que :

« Les employés gouvernementauy, les fonctionnaires et les en-
fants sont porteurs de licences qui leur permettent de masquer
'activité de leur cerveau et de le rendre imperméable au scanner;
les enfants, parce qu'ils sont innocents, et les employés gouver-
nementaux parce qu'ils sont susceptibles de connaitre des secrets
d’Etat et par conséquent jouissent de certains priviléges. Des
écrans d'argent, d'or et de titane masquent certaines zones céré-
brales spécifiques. Leurs cheveux sont souvent argentés, arrangés
en formes étranges ou alors leur téte rasée comporte certaines

336. Anthony Dunne et Fiona parties peintes en un argenté épais.»*3¢
Raby, «Between reality and the
impossible» dans Téléportation,
op. cit, p. 138. Un autre texte écrit par les deux designers, raconte aussi que :

«Les Ethiculators sont le sommet de l'iceberg, nous avons depuis
longtemps renoncé a utiliser notre jugement, car se serait tout sim-
plement trop sujet a controverse. Plus personne ne prend la res-
ponsabilité, par peur d'étre écrasé par le systéme si jamais quelque
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chose n'allait pas. La confiance semble un concept étrange datant
d'une époque révolue. Nous avons commencé par des lignes direc-
trices, puis sont venus les matrices, les régles, les algorithmes et
nous en sommes a présent aux termes s‘achevant en —culators. Les
gens ont dit qu’ils étaient beaucoup plus heureux. Ils se conten-
taient d'accepter ce que leur disait l'appareil, aprées tout c'était le
produit des programmeurs, des philosophes, des mathématiciens

et des éthiciens les plus brillants...»337

Ces quelques textes explicitent les photographies et les prototypes
présentés sous la forme d'une double narration qui est assez dérou-
tante, a la fois, par l'explication du projet dont les deux designers ne
précisent pas, pour autant, qu'ils sont dans le registre de la spécula-
tion et lintrigue de l'écrivain au sujet de personnes infiltrées pour
espionner ces nouveaux comportements. Tout fonctionne comme une
machination, un complot ou un grand canular a l'aide d'un récit exces-
sivement subversif qui démontre plutdt une contre-utopie.

Nous pourrions a ce propos rappeler le projet Les douze
villes idéales (1971) du groupe Superstudio qui, selon Andrea Branzi,
sollicitait 'emploi de « la parabole littéraire, l'énigme linguistique,
pour faire émerger, a travers le paradoxe, toutes les contradictions
et les absurdités de la métropole bourgeoise.»38 La 10e ville, celle
de l'ordre et des citoyens modéles, altruistes, respectueux des regles
et gouvernés par le méme maire depuis 45 ans, est a ce titre assez
proche des systémes tel que les Ethiculators ou les Em-listeners
(écouteurs). Dans le scénario de cette 10e ville, les détracteurs sont
invités a passer une semaine a la mairie et a leur sortie, ils sont calmes
et obéissants. La raison est biotechnologique, les opposants subissent
une opération pendant laquelle sont insérés un mécanisme miniature
dans leurs cerveaux ainsi que des sphéres de polystérol dans tout
le corps. Le systéme de contrdle est alors a son paroxysme puisqu'il
est biologique. Si nous revenons au projet des deux designers londo-
niens, nous pouvons apercevoir que la technologie commence aussi a
étre intrusive dans le comportement biologique de l'individu. Elle ne
le dirige pas encore, ni le conditionne complétement mais modifie son
systeme naturel et joue de ce mécanisme biologique afin de lire les
pensées cachées. Nous remarquons alors que la compréhension de la
biologie dans sa plus petite échelle, peut certes, amener des solutions
plus perspicaces pour nourrir l'ensemble de la population, mais n‘est
pas sans limite éthique.
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Par ailleurs, si nous concentrons notre attention sur le récit
de 'auteur Alex Burrett, nous observons un changement des modéles.
Trés rapidement, nous supposons un renversement des roles par les-
quels les Foragers sont dans l'action et les opposants (HDG operative),
au contraire, sont dans l'observation. Sous le titre « HDG operative
GYNN2522 on: farmers» un premier récit est d'ailleurs relaté :

«Ils ne savent pas que je suis HDG, bien sir. Il y a beaucoup de
monde qui campe a proximité et qui les regarde. Certains sont des
vacanciers curieux, d'autres des supporters périphériques qui en-
visagent de se joindre au culte. Je me méle a la foule transfigurée.
Je les ai baptisés "les Fermiers" parce qu'ils recueillent des herbes.
Ils choisissent des plants de cellulose douce : herbe fraiche, jeunes
feuilles, boutons, pousses de branches, plants d’étang, fougeres
bourgeonnantes. Ils rassemblent leurs cueillettes en utilisant des
accessoires bio, dont certains sont attachés a leur corps. Leur ré-
colte est stockée dans des conteneurs portables autonomes ou em-
portés avec eux comme les enfants indiens. [...] Tout ce que je peux
dire, c'est que tout ce qui se passe est étrange. Ils sont bizarres, ils
me mettent mal a l'aise.»>3°

Si les Foragers sont dans l'action, l'énergie qu'ils détiennent est dans
le multiple et la force dans le solidaire, en revanche, les infiltrés sont
seuls et ne peuvent qu'observer et transmettre des informations, sans
agir ou interagir. Le protagoniste infiltré nomme aussi les Foragers
sous l'appellation d'«une foule transfigurée», c’est-a-dire, composée
d'individus métamorphosés. Cette transfiguration est induite par
leurs outils spécifiques, parfois liés directement au corps. Cependant,
malgré leurs instruments repoussants, leurs prélévements appa-
raissent délicats et sans incidence sur l'écosystéme. Mais le protago-
niste ne comprend pas la situation, il dit que c’est «étrange» et que
les Foragers «sont bizarres», cette incompréhension s'attache alors
au sentiment du lecteur, a son tour, dérouté puisqu’il ne saisit pas non
plus, la raison de leur présence et action. Quelques pages apres, nous
retrouvons l'informateur «HDG DW6226 on: scanners» qui explique
les conclusions de ses observations, elles aussi sont empreintes de
confusion et d'incompréhension :

«[...] Je pense qu'ils sont en train de mettre au point une sorte de
détecteur de mensonge. Peut-étre est-ce une camionnette avec un
labo a l'intérieur ou ils peuvent garder les suspects. Je les ai enten-
dus parler de dispositifs manuels, il y a peut-étre des capacités de
liaisons sans fil; ils parlent aussi de fichiers d'images. Est-ce qu'ils
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pourraient générer des images depuis votre cerveau? Est-ce que ¢a
serait possible? C'est tout pour le moment. J'actualiserai les infor-
mations chaque fois que j'en saurai plus.»34°

Dans ce passage, le lien entre la technologie et 'lhomme apparait plus
radical, ce que d'ailleurs certaines photographies laissent paraitre au
sein de l'équipement des Foragers. C'est certainement le caractere
vital des technologies qui devient vite angoissant et suppose un tour-
ment lié a de nombreuses incompréhensions.

Dans la continuité de l'observation des photographies, nous
pouvons remarquer d'ailleurs que ces outils «agricoles» ne sont pas
utilisés par des spécialistes mais des hommes et des femmes ordi-
naires qui participent en commun a cette nouvelle survie. Les actions
sont réalisées en petits groupes et montrent que la technique est ca-
pable de nous relier plutdt que de nous éloigner les uns des autres.
Iy aurait par conséquent, une socialisation des technologies comme
Bernard Stiegler peut le suggérer. Quant a Thomas Soriano, il suppose
au travers de la philosophie de Walter Benjamin et notamment de la
photographie comme instrument pour «retrouver l'aura perdue»3%*,
d'identifier le role de l'art et de sa perception dans la nécessité de
l'énonciation d'un ensemble partiel mais ouvert, il explique que:

« [...] il faut quand méme rappeler que la tache de l'art et de la
perception artistique revient finalement a détacher quelque chose,
déterritorialiser un segment de réel de facon a lui faire jouer le role
d'un énonciateur partiel.ll s'agit en somme de raréfier une énon-
ciation qui a trop tendance a se noyer dans une sérialité identifi-
catoire qui infantilise. C'est peut-étre cela tout le propos de Walter

Benjamin.»34?

L'énonciation partielle permettrait ainsi de repenser la totalité
puisque nous pourrions suffisamment décontextualiser les fragments
pour les réinvestir en dehors des schémas conventionnels, 'énoncé
incomplet deviendrait ainsi un atout pour observer autrement. Cette
raréfaction déplace notre rapport a l'environnement et semble ame-
ner «le sujet toujours vers une recréation de soi-méme.»343 Si pour le
sémiologue Thomas Soriano, il s'agit d'art et non de design, nous pou-
vons néanmoins superposer les moyens «de l'art et de sa perception»
aux méthodes employées par Anthony Dunne et Fiona Raby puisque
le design critique aménerait aussi l'individu a découvrir des territoires
partiels mais «ouverts sur des champs d‘altérité, et les plus divers.»>4*
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4. DE LA DIFFICULTE DE RECONSTRUIRE : UN
CAS POST-APOCALYPTIQUE

L'aprés apocalypse suggére un territoire meurtri, détruit, mais
faisant l'objet d’une reconstruction. Cette derniére se définit par la
restauration d'« un ensemble complexe et fonctionnel détruit ou
inutilisable notamment a la suite d'une guerre. »*** La difficulté de
reconstruire 'espace post-moderne implique les designers dans un
renouveau de l'agitation psychique concluant a un infini indéterminé.
Lorsque tout est a reconstruire, l'infini des idées se heurte néanmoins,
a l'échec de ses représentations. Jean-Francois Lyotard, en prenant
appui de la philosophie Kantienne, explique que:

«L'enthousiasme a son tour est un mode extréme du sublime: la ten-
tative de présentation non seulement échoue, suscitant la tension
dite, mais elle se renverse pour ainsi dire ou s'inverse pour fournir
une présentation suprémement paradoxale, que Kant appelle "une
présentation simplement négative", une sorte d"abstraction”, et
qu'il caractérise audacieusement comme une "présentation de

Uinfini".»346

La théorie du sublime serait alors relative au ressenti du systeme des
inversions dans lequel «le sublime comporte la finalité d'une non-fi-
nalité et le plaisir d'un déplaisirn»34” et dont il s'agit de séparer le désir
d’un coté et l'ontologie de l'autre.

Le sublime vient du latin sublimis dont sub signifie «déplace-
ment vers le haut » et limis signifie «oblique, de travers». Il s’agit alors
d'une forme d’élévation non complétement ascendante, mais meur-
trie, de travers et oblique. Cette définition lui donne cependant, tout
son potentiel, le sublime n’aurait pas pour objectif la spectaculaire
réussite de son ascension, mais au contraire, un détour qui cherche
les limites si l'on se référe également, a son autre étymologie latine
qui viendrait de limen et signifie justement «limite, seuil». Ce doute
rend ainsi le terme d'autant plus efficace et complet. Cette acception
fait aussi écho au sublime de Kant qui passe par un double échec;
d’'abord, celui des représentations puis, plus fondamentalement, celui
de la condition de l'homme. Le sublime serait alors cet écart entre la
perception (le phénoménal) et ce qui est en dehors de notre portée
(le nouménal). Ce qui revient aussi a mesurer la différence entre le
sensible et l'intelligible. Mais cette distance, appliquée a l'aide de ce
processus en biais, est essentielle a l'expérience fondamentale.
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Si pour Emmanuel Kant, il s'agissait précisément d'une élévation, pour
Edmund Burke, il s'agissait d'une intensification qui permettait ainsi
de trouver le sublime dans les ceuvres de 'homme. Suivant les traces
de Kant mais sans renier les particularités de Burke, Jean-Francois
Lyotard était attaché a une dimension éthico-politique du sublime, il
expliquait que «[...] la sensibilité du sublime, tout esthétique qu’elle
reste, peut servir d'indice d'un progres de l'humanité dans la culture
éthique, c'est-a-dire "vers le mieux".»3*® Ce transfert, s'il suppose la
transposition d'un sentiment instinctif a un autre de plus grande va-
leur, définirait alors la sublimation comme un acte de détournement
des énergies primitives au profit d’un but intelligible.

A. LA SUBLIMATION COMME MODE DE SUBSTITUTION

Le sublime serait le lieu de multiples translations par les-
quelles le plaisir deviendrait le déplaisir, la finalité incomberait vers
la non-finalité et le concevable vers l'inconcevable. Ces antagonismes
ne sont pas, néanmoins, les représentations de conflits internes mais
plutdt U'exemplarité d'une subtile passation des sentiments pour que
la sublimation, objet de retenu et d'agitation, améne a l'intelligible.

1. SUBLIME ET POSTMODERNISME

Pour Jean-Francois Lyotard, la postmodernité était entachée
a l'essor du capitalisme qui avait comme résultat l'inquiétante dé-
réalisation du réel. Le principe de réalité n'étant plus certain, seule
l'expérimentation devenait salvatrice. En ce sens, le sublime pouvait
étre l'origine de cette derniére tout en amenant l'individu a com-
prendre qu’il pouvait concevoir, mais qu'il ne pouvait pas représenter.
Toutefois, selon Jean-Francois Lyotard, le postmodernisme « allégue
l'imprésentable dans la présentation elle-méme »3*° pour ainsi pro-
duire de l'inconnu, c’est-a-dire, une forme de présence qui se refuse
au discours. Pareillement, pour l'auteur Jacques Ranciére, l'imprésen-
table se révele étre aussi nécessaire puisque la condition muable du
présentable, rejette les pensées subordonnées a une volonté «esthé-
tico-politique» totalisante.

«La réinterprétation de l'analyse kantienne du sublime importait
dans l'art ce concept que Kant avait situé au-dela de l'art, pour
mieux faire de l'art un témoin de la rencontre de l'imprésentable

qui désempare toute pensée — et, par la, un témoin a charge contre
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l'arrogance de la grande tentative esthético-politique du deve-
nir-monde de la pensée. Ainsi, la pensée de l'art devenait le lieu
ou se prolongeait, aprés la proclamation de la fin des utopies po-
litiques, une dramaturgie de l'abime originaire de la pensée et du
désastre de sa méconnaissance.»*>°

Pour l'auteur, le «devenir-monde de la pensée» est semblable a un
sublime qui ne peut étre représenté et ainsi, le spectacle de l'inson-
dable pensée donne lieu au mouvement organisé de l'imprésentable
par lequel les individus peuvent se mettre en action. La fin des méta-
récits modernes, marquée par le postmodernisme et cette question
de l'imprésentable, s'oppose de fait, pour Jean-Fancois Lyotard, a la
prétention de la vérité absolue et annonce, ainsi, la fin des grands ré-
cits. Ces propos complémentaires semblent rejoindre ceux d’Andrea
Branzi, lorsqu’il suggeére la singularité, l'illusion et le récit comme les
composants du libre espace d'intervention de 'homme. Ainsi, leur
absence de compréhension, n'aurait pas a souffrir d'un manque de Lé-
gitimité puisque leurs présences signifieraient un pas vers un inconnu
bénéfique.

« Le design n’est jamais qu'une scénographie, une maniére de
matérialiser une certaine idée de l'univers, une facon de créer un
nouveau territoire imaginaire comme le font un scénario cinéma-
tographique, une ambiance quelle qu’elle soit. Dans notre société
postindustrielle qui dispose de tous les systémes de transforma-
tion et de communication, l'unique territoire sur lequel 'homme
a encore sa liberté d'intervenir, c'est la fantaisie, l'imaginaire, la

narration.»35t

En 2010, Andrea Branzi concoit la maquette Citta‘reale avec la contri-
bution de Daniele Macchi, Haruhiko Endo, Bianca Vezzi et Anna Serena
Vitale, membres de l'atelier Andrea Branzi. Citta’real est un objet fasci-
nant qui manifeste la volonté de sublimation ainsi que la transcription
des idées les plus déterminées d’'Andrea Branzi depuis le projet No-
Stop City (1969) dans lequel il revendiquait les prémices d’une archi-
tecture «faible» et «infini». Le mode opératoire est similaire, mais il
est ici, plus affirmé. Nous retrouvons, en effet, l'utilisation du miroir
pour une projection sans fin de la maquette ainsi qu'une rigoureuse
organisation qui ordonne toutes les lignes orthonormées, toutefois,
le propos semble sans détour alors que jusqu'a présent, Andrea Branzi
avait toujours réprimé l'architecture des signes sans pour autant en
montrer une image aussi radicale. Les batiments remplacés par des
briques de jus de fruits montrent la puissance des signes et assument
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le caractére ostentatoire des marques. La multiplication des signes
marchands et l'omniprésence de la société de consommation rap-
pellent d'ailleurs le court métrage d’animation Logorama créé par le
studio de design graphique francais H5 en 2009 dans lequel les logos
sont détournés pour créer les infrastructures, les structures et les
équipements de la ville, jusqu’aux habitants eux-mémes.

Cette perspective est toute aussi affirmée chez Andrea Branzi
puisque ce sont les objets de consommation courante, sur lesquels
reposent les marques, qui sont utilisés pour créer les architectures.
Andrea Branzi prend aussi soin de déposer a l'intérieur de la maquette
des gadgets et des produits dérivés pour les faire devenir monuments.
La question du monument qui surplombe les architectures semble
signifier un changement de paradigme propre a cette société du
signe. Dans son historicité, le monument était a l'image de 'homme
et nous retrouvions dans l'imposante sculpture, la magnificence de
l'homme. Mais désormais, les signes et les images de marques ont
remplacé la place centrale auparavant occupée par la figure humaine
et le logocentrisme a alors fait place a la déroutante aliénation de la
« parole »*>2 commerciale. Cette transposition de l'homme a l'objet
semble révéler l'inquiétude que porte Andrea Branzi depuis la fon-
dation du groupe Archizoom Associati en 1966. Nous pouvons aussi
penser a l'auteur Pierre Litzler, qui conforte l'idée selon laquelle, la
monumentalité se vivrait au travers des évenements et de la mobilité.
Andrea Branzi semble, néanmoins, plus radical en abordant la monu-
mentalité sous la représentation des flux de consommation. C'est le
citoyen-consommateur qui fait monumentalité. La perméabilité entre
les flux, les architectures et la ville est totale mais semble étre l'écho
d'un échec a venir. Le designer a accéléré les principes actuels de la
société de l'hyper consommation que nous pouvons déja observer
dans certaines grandes villes comme a Hong Kong ou a Las Vegas et
dans lesquelles la performance des signes marchands sature l'espace
urbain. La consommation des signes a alors gagné tous les espaces ur-
bains jusqu’a en prévaloir les contours matériels ainsi que la mobilité.
Ces monuments ont une lisibilité lointaine, pensée a l'échelle d'un
mouvement routier. La fluidité du déplacement automobile concentre
toute la force d'un spectacle qui défile sous les yeux alors que le
piéton semble plutdt s'engouffrer dans ce dédale du signe et de sa
monumentalité.
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Cependant, méme si le titre Citta’reale donné a cette ma-
quette se traduit par Cité réelle, ce n'est pas moins cette réalité qui est
redoutée, que la cité virtuelle qui prolonge l’'hégémonie des signes.
Jean Baudrillard soulevait déja l'idée selon laquelle l'architecture
était sous l'emprise de l'immatériel, l'auteur écrivait :

« L'architecture est aujourd’hui asservie a toutes ces fonctions de
circulation, de culture — il y a la un gigantesque fonctionnalisme
qui n'est plus celui d'un monde mécanique, de besoins organiques,
d'une relation sociale réelle, mais un fonctionnalisme virtuel —
c'est-a-dire attaché le plus souvent a des fonctions inutiles, et ou
l'architecture risque bien de devenir elle-méme une fonction inu-
tile. Ce qui risque d'arriver, c’'est la prolifération de par le monde
d'une architecture de clones, d'édifices transparents, interactifs,
mobiles, ludiques, a l'image des réseaux et de la réalité virtuelle
— par quoi une société entiére se donne au fond la comédie de la
culture, la comédie de la communication, la comédie du virtuel

(comme elle se donne par ailleurs la comédie du politique).»33

Ce «gigantesque fonctionnalisme», sans mécanique ou biologie ap-
parente, ne présente aucun organe de fonctionnement, au contraire,
tout est virtuel comme un immense nuage latent enveloppant la ville
jusqu’a l'asphyxie. Le risque étant l'instrumentalisation de l'architec-
ture alors que jusque dans les années 1960, elle était avant tout la
troisiéme peau vitale a 'homme, apres 'épiderme et la fibre textile.
Cette décadence qui, selon Jean Baudrillard, édifie des sosies, feint
désormais «la culture », «la communication», «le virtuel» et par
conséquent, le politique. Finalement, la société entiére, par ses in-
frastructures et ses équipements, devient une comédie dont l'enjeu
est de divertir le citoyen au point que l'architecture participe, comme
le design avant elle, a l'absence de devenir-humain autre. La ville de
Las Vegas, celle ou l'eau coule en plein désert et la végétation luxu-
rieuse prolifére, est une matérialisation de cette folie. Nous passons
alors du drame de la Cité réelle au drame de la Cité idéale dont Jean
Baudrillard prenait, quant a lui, appui sur la ville de Los Angeles avec
son parc Disneyland afin de préciser que : « la vraie scéne est celle de
la ville dévastée, et le vrai drame est entre celle-ci et la Cité idéale.»3>*
Nous oublions ainsi l'espace véritable au profit d'une dramatique et
incessante recherche de la Cité idéale qui, de plus, nous décoit dans
son caractere illusoire. Croire davantage a la construction d'un im-
mense spectacle plutét que reconstruire la ville dévastée, n'est qu‘un
abandon de la situation réelle.
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Le modeéle de l'architecture globale et de l'urbanisation a
la fois, totale et faible qu'Andrea Branzi soutient, a évolué durant
toutes ces années. Avec No-Stop City, par exemple, nous retrouvions
la présence de 'homme non pas a l'extérieur des architectures, mais
a l'intérieur dans de grands espaces vides laissés a l'investissement
personnel et relationnel, en revanche, dans Citta’réale, les abords des
batiments présentent une surabondance de silhouettes humaines
foulant les trottoirs et les ponts piétons, révélant ainsi, l'inquiétante
surpopulation dans les grandes villes et l'absence des caractéris-
tiques précédemment citées. Cette maquette ne dévoile pas l'idéo-
logie d'une urbanisation faible telle que revendiquée par Andrea
Branzi, mais plutét son abandon en sollicitant une densification de
l'urbanisme et une multiplication des éléments dans une dimension
infinie. Entrée dans ce tourment de la vitesse, l'architecture n'est plus
la masse figée qu’elle était et accompagne désormais, la cadence ef-
frénée des flux.

La sublimation est une forme de fascination qui retient notre
attention, nous agite et de ce fait, peut nous rapprocher de l'intelli-
gible. Cette expérience est aussi propre aux fondements de la post-
modernité qui ne déterminent pas une rupture avec la modernité,
mais plutdt, son exacerbation pour mieux la comprendre et apprendre
des erreurs passées avec néanmoins l'indiscutable rejet de l'univer-
salisme et 'abandon du primat du réel sur lirréel, du vrai sur le faux,
etc. Il est indéniable de remarquer qu’aprés les années 1960, la no-
tion de différence devient centrale dans les débats. Jean Baudrillard
encourageait les individus a chercher le hasard et U'erreur arrachés a
l'automatisation de la production des images, l'auteur faisait le lien
avec la construction architecturale dont il suggérait que le «génie du
lieu» puisse :

«[...] inventer d'autres stratégies, d'autres dramaturgies, d’opérer,
contre ce clonage universel des hommes, des lieux, des édifices,
outre cette irruption d'une réalité virtuelle universelle, ce que
j'appellerai un transfert poétique de situation, ou une situation
poétique de transfert — vers une architecture poétique, une archi-
tecture dramatique, une architecture littérale, une architecture
radicale — dont nous continuons tous de réver, bien entendu.»3%

L'auteur semblait espérer un déplacement guidé par des instances
prosodiques élaborant ainsi, l'art d'organiser autrement les ren-
contres architecturales simultanément expressions et inventions
d’une littéralité. L'appréhension de l'espace, a la fois, «poétique» et
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«dramatique », inspirant et angoissant, érige l'ambivalence comme
trait distinctif.

2. SUBLIME TRADITION DU GROTESQUE

Le terme la grottesque aurait été employé suite a la décou-
verte, a la fin du XVe siecle, «de fresques et de décors antiques, dans
le sous-sol de la Maison Dorée de Néron, enfouie sous les thermes
de Trajan.»3%¢ L'étymologie remonte alors jusqu'a la «grotte». Le pro-
fesseur Dominique lehl, qui a consacré un ouvrage sur la question,
expliquait que:

« Pour Bakhtine, le grotesque signifie une prise de possession du
réel. Pour Kayser, il surgit dans le sentiment effrayant que toute
la réalité se dérobe et nous devient étrangeére. [... C'est] la prise
de conscience de l'abolition de l'ordre, de la cohérence et du sens.
[...] La figure du grotesque est désormais le glissement, la déro-
bade.»3%7

L'interprétation tout comme le procédé sont ambivalents, pour Kay-
ser (1957), le grotesque est négatif et aliénant alors que pour Bakh-
tine (1965), il est carnavalesque et euphorisant. L'auteur expliquait
aussi que pour Christian W. Thompsen, le grotesque est «un mode de
création qui veut traduire, dans de nombreux domaines de la vie, une
menace par des facteurs incontrolés. »3°8 Le grotesque se définirait
alors sommairement par la méthode du grossissement de la réalité
dont l'inquiétante étrangeté traduirait un malaise et par conséquent,
la figure de la déformation suggérait le rejet d'un réel non convenable
et profiterait de son caractére aléatoire et fantasque pour surprendre.

Récemment, lors de la derniére Biennale du design a Saint-
Etienne®®, Alexandra Jaffré, commissaire de l'exposition Vous avez dit
bizarre ? : Une vision de grotesque et design, a mis en paralléle cet art
du grotesque avec des objets issus du projet de design. Méme si, a
premiére vue, nous pouvons douter de la possibilité réelle de conce-
voir le grotesque comme un outil du projet de design, Alexandra Jaffré
explique cependant, comment il pourrait en étre autrement :

«Le terme de grotesque est souvent réduit a un jugement de va-
leur négatif pour désigner un caractére ridicule ou absurde. Le
grotesque est en réalité mouvement et expansion, car il ne rentre
pas dans les cases limitées d'une définition précise. C'est ce qui
lui laisse une incroyable liberté — l'essence et le moteur de sa dy-
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namique. Le grotesque n'est pas le but, il est le chemin et l'instru-

ment. Il est énergie, il est flux.»3¢°

La premiére considération selon laquelle le grotesque aurait majo-
ritairement une image négative, par laquelle l'absurde ne révélerait
que l'incongruité d'une idée, serait ainsi erronée. Néanmoins, l'au-
teure explique que l'imprécision de sa définition l'améne a acquérir
«mouvement et expansion», ce qui, précise-t-elle, est une liberté mé-
thodologique relevant de ["'énergie" et du "flux". En poursuivant la
lecture de son texte de présentation, nous pouvons découvrir un lien
presque trop évident avec le nouveau design italien du début des an-
nées 1980. L'auteure écrit que « les codes esthétiques du grotesque
sont entre les mains du designer, enfant de son temps, pour défier les
valeurs du bon go(t ou de la beauté.»*¢* Nous pouvons alors rappeler
Andrea Branzi lorsqu‘il expliquait que, d'une certaine maniére, les ob-
jets Memphis étaient des chevaux de Troie permettant de défier le bon
golt bourgeois. En effet, Alexandra Jaffré s’interroge sur la possibilité
qu’offre 'emploi du grotesque pour le designer :

« En plagant le corps au cceur du grotesque, le designer peut-il
nous amener a réfléchir sur les vices de notre temps? Peut-il nous
aider a identifier nos angoisses personnelles et collectives, sources
de comportements excessifs dans une civilisation en crise? Quel
est son regard sur le problématique du "je", lorsqu'il utilise le jeu

du grotesque ? »362

Le glissement du « je» au «jeu» par un mouvement d'indétermina-
tion, n'est pas la méthode de 'excés au profit du néant et inversement,
mais au contraire, celle d’un subtil entre-deux qui expose des malaises
existentiels dans le but d'«identifier nos angoisses personnelles et
collectives». Dominique lehl abordait d‘ailleurs l'idée d'« une forme
de purification par le jeu, une nouvelle catharsis.»*¢* L'épuration des
passions semble aussi pour Alexandra Jaffré justifier 'approche par le
grotesque :

«Quand le corps du grotesque ludique revét 'enveloppe démesu-
rée et subversive du messager politique, il nous jette des réalités
crues au visage. Le sourire se transforme rapidement en malaise
car le grotesque bouscule les hiérarchies, le systéme en place,
l'ordre établi. Notre sempiternelle quéte du confort a atteint ses li-
mites en se transformant en systéme de gaspillage. Le "j'accumule
donc je suis" trahit une angoisse liée au manque et nous contraint

a consommer des biens jusqu'a l'overdose, pour un pseudo-bien-
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étre physique mais pas psychique. [...] Le grotesque donne corps

a un état de fait quand l'énormité des chiffres le rend abstrait.»34

Le grotesque a ainsi la difficulté de mettre en lumiére l'angoisse d'un
manque en donnant de la consistance a l'inquiétante consumation
de l'individu par l'excessive accumulation de gadgets inutiles. En se
faisant alors «messager politique», le grotesque bouleverse les ac-
quis et par conséquent, ce ne sont pas les interprétations duales qui
supposent une énergie ambigué au sein méme de sa conception, mais
les paradoxes que sa méthode démontre. Au travers des hybridations
formelles entre plusieurs figures, 'éloge du monstrueux dilate l'espa-
cement entre le vrai et le faux dans l'objectif de percer des moments
de lucidité comme nous le comprenons avec la citation suivante:

« Cet acces a la "lucidité" est aujourd’hui essentiel pour mieux
réfléchir sur ces structures qui nous construisent et nous gou-
vernent.Eelko Moorer étudie le grotesque depuis de nombreuses
années: "Le grotesque est pour moi le rappel de toutes choses
humaines, parce qu'il défie le statu quo en valorisant ce qui est
dans la marge. Ces choses qui sont différentes, ces choses qui
sont uniques, ces choses qui sont autres que celles prescrites et
générales. Dans un monde qui devient de plus en plus homogeéne,
technologique, dessiné et propre, plus parfait en surface, il n'est
pas seulement une bouffée d’air frais, il est essentiel. Le grotesque
est avant tout politique, parce qu'il traite des structures du pouvoir
et de la morale mises en place pour contréler 'humain."» 365

Dans cette perspective réflexive et en échos aux propos du designer
Eelko Moorer, le travail de la designer londonienne Dorry Hsu, exposé
par les soins de la commissaire Alexandra Jaffré, améne a penser les
émotions abstraites et leurs situations d‘apparition sous des formes
visuelles. Dipldémée en 2014 du Master Jewellery & Metalwork du
Royal College of Art, Dorry Hsu cherche, au travers de son projet The
aesthetic of fears (2013), a solliciter des connexions émotionnelles
entre l'objet sculptural et le porteur par le biais de la couleur. Dans
un avenir proche et en raison de la quéte de la jeunesse éternelle, la
designer suppose que la majorité de la population aura succombé a la
chirurgie esthétique, aux injections de toxine botulique ainsi qu‘aux
antidépresseurs pour oublier le vide que les individus ressentent.
Dans ce constat alarmant, la designer explique qu'il sera de plus en
plus difficile pour les uns et les autres de montrer leurs expressions
et il sera alors nécessaire d'avoir recours a des «appendices insec-
toides» pour communiquer avec l'autre.
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Le langage imaginé se fait par un code colorimétrique sem-
blable aux changements physiologiques de couleurs présents chez
le caméléon par exemple, ou la pieuvre. Ce mimétisme de protection
que l'on retrouve a l'état naturel, est aussi le moyen d’'une survie de
I'homme avec lequel il peut transformer ses émotions abstraites en
élément de communication. Comme l'explique Dorry Hsu, elle utilise
les masques car leurs origines historiques supposent, d'une certaine
maniére, d'édifier une attraction des craintes et de fait, cette stimula-
tion dévoile l'énergie du vivant nous mettant en alerte et en agitation.
Le grotesque et l'idéologie du vivant sont intimement liés, mais c’est
seulement un moyen et non une fin pour parvenir a ne pas oublier
«toute chose humaine». Pour reprendre les idées du designer Eelko
Moorer, les objets du grotesque sont imparfaits, hétérogenes, uniques
et s'émancipent dans la marge, au contraire les objets de consomma-
tion courante, sont étudiés pour étre parfaits, homogénes, identiques
et populaires. Dominique lehl expliquait aussi qu’:

«En soulignant sans cesse l'ambivalence des étres et des choses,
il peut aussi permettre une défense contre l'absurde, dans la me-
sure oU l'absurde est souvent le reflet d’'une décision arbitraire
qui ignore une partie importante du réel. A ce niveau le grotesque
correspond a un besoin de lucidité qui marque notre époque. Le
grotesque a longtemps satisfait ce besoin en nous entrainant vers
des domaines qui mettent en question la stabilité de la vie, mais il
peut aussi aider a la rétablir grace a sa mobilité.»36¢

L'emploi de l'absurde encours le risque d'étre une forme arbitraire de
dénonciation, en revanche, selon l'auteur, le grotesque pourrait garan-
tir 'ensemble du réel. Partant de son caractére mobile, ambivalent, le
grotesque ne privilégie pas une mesure au détriment d’une autre, au
contraire, il se déplace de l'une a l'autre sous une forme d’attraction
et en ce sens, il est proche du sublime qui agite nos pensées. Néan-
moins, l'absurde peut étre ce grotesque carnavalesque que Bakhtine
défendait et qui permettait aussi de nous prévenir du danger de la
fascination. Car cette derniére, se révéle étre, en effet, un dangereux
instrument dans la mesure ou subjugués par l'objet du réve, nous ne
prétons pas attention a l'ambivalence salvatrice. Elle aurait alors ce
redoutable pouvoir paralysant qui fait de toute chose un enchante-
ment.
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francaise, p. 31.

3. MISE EN SCENE DU DESASTRE

Le projet Disaster Playground présenté au sein de l'exposi-
tion Futur Fictions®*®’, met en scéne un désastre mondial. Une vidéo
et des objets accompagnent le visiteur au travers de cette nouvelle
réalité dans laquelle la comédie, les couleurs vives et le changement
d’échelle sont des aspects nécessaires a la compréhension de l'ceuvre
fictionnelle. Dans cette vraisemblance avec la vie de tous les jours,
les auteurs investissent le scénario catastrophe par des éléments de
discontinuité. Ces occurrences deviennent ainsi des marqueurs de la
catastrophe. J'ai déja abordé cet aspect dans une co-publication3® au
travers de laquelle nous avons mis en avant la question du politique
et de la création en design. Dans cet article, nous n’avons cependant
pas développé les enjeux de la mise en scéne du désastre que je sou-
haite aborder ici plus précisément.

La designer Nelly Ben Hayoun, a nommé son film Disaster
Playground en référence aux terrains d'entrainement utilisés par des
équipes de sauvetage et dont les paysages artificiels, modelés selon
leurs besoins et relevant, par conséquent, de la catastrophe sont aussi
appelés « terrains de jeux ». Ce sont des territoires a la fois, concrets
et fictionnels créés pour expérimenter différents protocoles. Le titre
suppose alors que la mise en scéne du chaos, soit aussi un moyen de
le prévenir. Cependant, en 1967, dans La Société du Spectacle, Guy
Debord supposait la représentation comme allant de paire avec la
génération d'une forme de sublimation de l'image, ce qui fatalement
en faisait sa limite. Ainsi, la volonté de brouiller la clarté des repré-
sentations, exprimée par la designer, serait un dépassement de cette
infortune qui ameéne irrévocablement a l'aliénation du spectateur.
Guy Debord soutenait que :

« L'extériorité du spectacle par rapport a 'homme agissant appa-
rait en ce que ses propres gestes ne sont plus a lui, mais a un autre
qui les lui représente. C'est pourquoi le spectateur ne se sent chez

Lui nulle part, car le spectacle est partout.»3®®

Connaissant l'ouvrage, nous pourrions ajouter a l'idée d'une auto-
matisation de «ses propres gestes», la suite logique des pensées et
des expressions qui complétent l'observation du spectateur aliéné
chez l'auteur. Il semblerait alors que l'approche de Nelly Ben Hayoun
confirme que le design critique puisse déconstruire cette exaltation
du médium vers la rencontre d’un inattendu stimulus qui solliciterait
notre capacité a repenser la situation. En d'autres termes, le court
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métrage de Nelly Ben Hayoun est une sorte de mise en abime du
spectacle pour en détruire un autre, celui de 'image de marque. Et par
l'emploi de l'absurde, la designer parvient a dégager des éléments
d’alerte précisant que ce que l'on voit n'est pas réel mais que c'est
une matiere a penser. Sur son site internet, nous pouvons d’ailleurs
lire l'amorce suivante : «lts mission is to bring chaos and disorder into
the branding, scientific and design world.» En traduction littérale, elle
explique que sa mission est d’apporter le chaos et le désordre dans le
monde de l'image de marque, de la science et du design. Si sa fonc-
tion de designer est de produire un chaos sensible, alors le public doit
pouvoir étre amener a repenser ce qu'il percoit.

Dans L'accident originel, Paul Virilio prévient que la géné-
ralisation de la catastrophe et la fascination portée au chaotique,
ameénent cependant, a une société du devenir anxieux et au quotidien
«KALEIDOSCOPE »37 Ce jeu des miroirs et des fragments produirait
alors une variété de figures qui amplifierait la définition méme du mot
accident, venant du latin accidens, il signifie « ce qui survient inopiné-
ment a U'appareil, au systéme ou au produit, l'inattendu, la surprise
de la défaillance ou de la destruction.»3”* Toutefois, au regard d'une
société composée de nombreuses images «accidentées», le rythme
soutenu ne permet plus tellement de considérer l'incident comme un
inattendu, mais davantage comme la régle du jeu. Il n'en reste pas
moins que l'événement, méme dénué de substance, confronte encore
l'individu a la sensation de l'ingérence, ce qui améne d’ailleurs, l'au-
teur a citer Paul Valéry qui, en 1935, écrivait que «notre nouveauté a
nous consiste dans l'inédit des questions elles-mémes, et non point
des solutions, dans les énoncés et non dans les réponses. De la cette
impression générale d'impuissance et d'incohérence qui domine nos
esprits.»*’2 L'impuissance ne serait alors qu'un sentiment apparent
mais pousserait l'individu en dehors de lui, non pas dans le retranche-
ment des réponses mais dans l'expansion des questions inédites. A ce
propos, Paul Virilio ajoute que :

«Ce constat d'impuissance, devant le surgissement d'événements
inattendus et catastrophiques nous contraint a renverser la ten-
dance habituelle QUI NOUS EXPOSE A L'ACCIDENT, pour inaugurer
une nouvelle sorte de muséologie, de muséographie: celle qui
consiste maintenant 3 EXPOSER L'ACCIDENT [...]»373

Confronter cette citation au projet Disaster Playground, améne a pen-
ser que Nelly Ben Hayoun expose l'accident et que, par conséquent,
le design critique pourrait étre ce «laboratoire du cataclysme» tant
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espéré par Paul Virilio. Les aléas du quotidien et 'horreur de certains
événements ne seraient plus tellement a subir par les individus en
les confrontant a 'accident sans l'assurance de précautions particu-
lieres, mais pourraient, au travers de sa subtile médiation, préparer
toute personne a revendiquer l'exposition de l'accident comme né-
cessaire afin de choisir de l'éviter. En paraphrasant Aristote, 'auteur
explique que «si l'accident révéle la substance, c’est bien que CE QUI
ARRIVE (accidens) est une sorte d'analyse, une techno-analyse de CE
QUI EST en dessous (substare) de tout savoir.»374 L'accident est alors
présent car paradoxalement, nous l'inventons a mesure que nous aug-
mentons notre confort de vie. Par le constat alarmant des accidents
autoroutiers, Paul Virilio rappelle la notion freudienne de l'accumula-
tion comme fin du hasard et suppose que derriére cette banalisation,
«L'ACCIDENT EST DEVENU UNE INDUSTRIE LOURDE.»37> Finalement,
l'auteur soutien qu’«inventer le train, c'est inventer 'accident ferro-
viaire du déraillement.»37¢

Un autre critére qui privilégie une forme d’obsession pour
le chaotique est la valeur du temps, Paul Virilio, explique qu'«une
société qui privilégie inconsidérément le présent, LE TEMPS REEL, au
détriment du passé comme du futur, privilégie aussi LACCIDENT.»377
Nous serions alors habitués a réprimer ce qui pourrait arriver au profit
du présent — mais aussi, la est toute l'ambiguité d'une telle réflexion
- au profit du progrés. Se complaire alors dans l'action et la création
a court terme serait, d'une certaine maniere, semblable a l'accepta-
tion, en connaissance de cause, des risques d'accidents comme des
dommageables acceptables. Paul Virilio raconte en effet, qu'en 1978,
les politiques allemandes ont adopté le retrait de la limitation des vi-
tesses sur les autoroutes car les grandes industries automobiles alle-
mandes faisaient pression sur le gouvernement. Leur argument était
que pour garantir leur compétitivité a l'international, les construc-
teurs automobiles devaient pouvoir offrir a leurs clients des voitures
rapides et sdres, mais dans cette perspective, il fallait aussi pouvoir
tester, dans la durée, la vitesse, l'endurance ainsi que le confort de
I'habitacle au dela des 200 km/heure admettant, par conséquent, tous
les automobilistes allemands comme de potentiels utilisateurs test.
L'augmentation éventuelle des accidents autoroutiers mortels n’était
qu’un chiffre parmi la diminution du chémage et l'augmentation des
bénéfices escomptées par cette industrie prolifique.

Egalement, l'auteur constate que la permanence des acci-
dents du quotidien relatés par les écrans et donc, par les mass média,
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fait que «l'accident est soudain devenu HABITABLE au détriment de
la substance du monde commun... C'est cela ' "accident intégral"
[...]:»378 La substance c’est ce qui s'habite, ce qui existe en soi et ne
change pas, cette «chose individuelle en tant qu‘elle ne peut étre at-
tribut», est évincée au profit d'une non substance devenue substance
permanente. Pour régler cette « habitation» du chaos, Paul Virilio
suggeére, plus fondamentalement, de minimiser désormais l'accident
des connaissances en intégrant le concept du musée des accidents, par
lequel les philosophes pourraient penser plus efficacement le chaos
et éviter «la catastrophe philosophique majeure dont le génie géné-
tique aprés l'atomique est désormais porteur.»3’? Le chaos aurait alors
pour fonction d’amener les théoriciens a critiquer les connaissances
et ainsi, selon l'auteur, les accidentalistes (spiritualistes) seraient
complémentaires aux substantialistes (matérialistes). Cette rencontre
deviendrait alors essentielle afin de faire de ce quotidien dispersé, un
atout de la recherche qui ceuvre a l'encontre de «l'accident intégral».

Gilles Deleuze et Félix Guattari, quant a eux, travaillaient sur
cette question du chaos en parvenant a fonder une définition qui
leur était propre. Constatant un chaos composé de déterminismes
aléatoires et non liés, les deux auteurs supposaient qu'il pouvait
sublimer ou annihiler la pensée, en ce sens que le chaos était une
ouverture vers L'infini, mais que penser sa consistance admettait aussi
le risque d’exclure sa diversité disjonctive et incommensurable. Ils
poursuivaient leurs explications en admettant que le chaos comptait
trois filles — l'art, la science et la philosophie — et qu’a elles-trois, elles
déterminaient les entités chaoides qui constituaient le chaosmos38°.
Promptes a dissiper la confusion, elles créaient cependant, de leur
intérieur, ce méme état de désordre expliqué par les deux auteurs :

«Si les attracteurs d'équilibre (points fixes, cycles limites, tores)
expriment bien la lutte de la science avec le chaos, les attracteurs
étranges démasquent sa profonde attirance pour le chaos, ainsi
que la constitution d'un chaosmos intérieur a la science moderne
[...] la lutte avec le chaos n'est que l'instrument d'une lutte pro-

fonde contre l'opinion [...]»38*

La science aurait l'ambition de lutter a U'encontre de l'idéologie du
chaos et en faveur de 'ordre, mais ce méme état de dispersion est tri-
butaire de son fait. En contrepartie de leurs avancées, les scientifiques
seraient enclins a attirer indubitablement un chaos, mais cette lutte
n‘est pas sans intérét puisqu’elle est l'apparition de la contre-opinion.
L'art, la science et la philosophie généraient leur propre chaosmos,
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garantissant ainsi, l'absence d'une homogénéisation des desseins. Les
deux auteurs ajoutaient que :

« Ce qui caractérise le chaos, en effet, c’est moins l'absence de dé-
terminations que la vitesse infinie avec laquelle elles s'ébauchent
et s'évanouissent : ce n'est pas un mouvement de l'une a l'autre,
mais au contraire l'impossibilité d'un rapport entre deux déter-
minations, puisque l'une n’apparait pas sans que l'autre ait déja
disparu, et que l'une apparait comme évanouissante quand l'autre

disparait comme ébauche. »382

Cette incompatibilité de deux entités simultanées est enroulée dans
une multiplicité machinique dont l'expérience du sublime ouvre a la
philosophie cette riche perspective chaotique. Nous pourrions aussi
envisager la définition donnée par Monique David-Ménard qui sug-
gére le chaos Deleuzien comme « l'hypothése a poser pour respecter
I'hétérogénéité des séquences liées dans un ensemble de directions
dont la différence ne se dissout pas dans une catégorie supposée uni-
fiante.»*% Le chaos permet alors a l'hétérogénéité d’'exister en dehors
de tout ordre unifié et maitrisé.

Il semblerait néanmoins, que pour Gilles Deleuze et Félix
Guattari, le chaos n'avait aucune existence concrete, mais virtuelle et
abstraite dans la mesure ou il était «inséparable d'un crible qui en
fait sortir quelque chose (quelque chose plut6t que rien).»38 Pour
les auteurs, le crible était le terme employé afin de défendre l'idée
que la philosophie pouvait donner forme a ses concepts par les ins-
tances du chaos méme si ce dernier «[...] est seulement 'envers du
grand crible, et que celui-ci compose a l'infini des séries de tous et de
parties, qui ne nous paraissent chaotiques que par notre impuissance
a les suivre ou par linsuffisance de nos cribles personnels. »385 Ces
mesures d’'«impuissance» et d’ «insuffisance» expliquent aussi que
le chaos pouvait étre comparé a «une vitesse infinie de naissance et
d’évanouissement»38, Si les deux philosophes concevaient le carac-
tére rassurant de l'équilibre, en consentant que nous « demandons
seulement un peu d’'ordre pour nous protéger du chaos [car] rien
n‘est plus douloureux, plus angoissant qu‘une pensée qui s'échappe
a elle-méme, des idées qui fuient, [...] »*%7, ce méme cataclysme était,
par ailleurs, révélateur du devenir conceptuel. Gilles Deleuze et Félix
Guattari définissaient le concept comme «un ensemble de variations
inséparables qui se produit ou se construit sur un plan d'immanence
en tant que celui-ci recoupe la variabilité chaotique et lui donne de la
consistance (réalité).»% Si le concept lui donne consistance, alors il
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Le fait advenir «chaosmos mental», mais c’est aussi l'expérimentation
de la limite de son état chaoide puisque comme nous l'avons souligné
quelques lignes auparavant, dés que le chaos, virtualité par essence,
advient substance, il cesse d’exister.

Si les chaoides sont «les réalités produites sur des plans qui
recoupent le chaos»3®, alors elles sont les instruments qui extirpent
les représentations de l'état chaotique et les font advenir parfois,
«variétés sensibles», d'autres fois, «variétés fonctionnelles» ou en-
core, «variétés conceptuelles»**°. Le projet Disaster Playground serait
précisément un état chaoide, en ce sens que le scénario et les icono-
graphies présentent des réalités, elles-mémes générées par la catas-
trophe. Un chaos décalé et libérateur qui crible des mises en scénes
réalisées avec beaucoup d’'humour puis archivées par la photographie
et la vidéo.

La catastrophe est ici, montrée sous l'angle de l'événement
politique dans lequel nous observons des diplomates complétement
dépassés. A l'inverse de ce que nous pourrions attendre de ces pro-
tagonistes, comme par exemple l'inspiration a l'espoir, ces hommes
montrent une compléte ingérence de la situation. La multiplication
des signes présents dans les visuels a simultanément le réle d'ap-
porter de la confusion et en méme temps du sens. Ce paradoxe est
présent dans tous les objets assez énigmatiques qui traversent les
scenes comme le téléphone rouge hors d'échelle et archétypal, ou les
globes terrestres en surnombre. Ce travail de l'absurde serait ainsi la
virtualité des systémes partagés par les interlocuteurs mais agissant
en faveur d'une dispersion des signifiants. Car si l'absurde est par
définition ce qui est « contraire a la raison » et ce « qui n‘a pas de
sens »3°* alors son procédé se détermine par le trouble et dénote le
refus de basculer dans le sens commun. Le court-métrage, ni plus ni
moins spectacle Debordien, est la circonstance de l'impossibilité du
dialogue, cependant, le recours a l'absurde serait un renversement
en faveur d'une dénégation de la convention. Il ne s'agirait alors pas
de tout rejeter prétextant l'aliénation, mais au contraire, de défier le
langage persistant par certaines méthodes.

Nelly Ben Hayoun se dit ainsi, se différencier des autres de-
signers critiques par son approche singuliére du théatre et de la per-
formance dont elle cherche leurs apports au travers de la conception
des expériences immersives qui générent des questions. La designer
évoque également le principe du thédtre de la cruauté cher a Anto-
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nin Artaud et les conventions de la tragédie grecque qui nous rap-
prochent de la conception cathartique éprouvée dans le théatre mais
aussi aujourd’hui, dans le design. La théatralité des comédiens avec
leurs gestes éloquents, participe a cette mise en scéne du désastre
qui peut, par la méme occasion, apporter le danger d'une certaine
fascination de la représentation. Camille Dumoulié, enseignant en lit-
térature comparée, explique a propos du thédtre de la cruauté présent
chez Artaud qu":

«Il'y a devant tout acte de cruauté une sorte de fascination (sou-
vent horrifiée) [...]. La cruauté fascine et le regard se laisse prendre
alors qu'il ne voulait pas y regarder [...] elle introduit a l'expérience
de l'intimité douloureuse ce qui serait l'exacte contraire de la pitié
et qui fait, dans un seul acte, participer victime et bourreau a une
méme violence.»3?

Au dela des apparences trompeuses, la nature profonde de l'étre est
touchée par ce rapport a la fascination ébranlant de ce fait, l'aporie
de la pensée. En mimant la réalité, le théatre d'Antonin Artaud expose
'étendue de la perte du réel, le dramaturge nomme ce phénomene la
catharsis restreinte, cependant, lorsque ce réel se ressent comme réa-
lisé, il s'agit de la catharsis totale qui, en permettant de vivre l'horreur
au théatre, libére le spectateur de son quotidien. Cette conception de
la catharsis révele chez Artaud, une éthique de la cruauté qui va au
dela du caractére bon ou mauvais dans l'objectif de réconcilier, enfin,
la nature et la culture. Camille Dumoulié suggére qu’avec le théatre,
Antonin Artaud « se pose donc la question du sens et s'inaugure une
réflexion sur le langage, la quéte des forces passant par celle des
formes.»3% L'effort a l'épuration des passions se traduirait alors par
un systéme des représentations et ainsi, le thédtre de la cruauté :

«doit avoir tous les effets d'une maladie qui gangréne le corps
social et livre l'individu a ses pulsions violentes.[...] tel qu‘Artaud
l'imagine, le théatre doit libérer une sorte de tragique a l'état pur
et ne saurait donc provoquer ni plaisir, ni jouissance, mais unique-
ment douleur et malaise.»3%

Le gangrenement du corps social doit pouvoir exacerber la relation
fantasmagorique de l'individu, jusque la refoulée, aux réalités éprou-
vées et ainsi, le submerger a l'effroyable drame de sa propre violence.
Cette opération cathartique, dans laquelle la virtualité de l'acte et la
sublimation d'un état extérieur au spectateur apparaissent comme
un ensemble concomitant, porte bien entendu, une ambition curative
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dans sa propension aux leurres. L'individu est alors a la limite de l'ef-
fondrement, mais c’est cette méme frontiére qui l'éloigne de la posi-
tion du spectateur aliéné. Camille Dumoulié rappelle d'ailleurs que
«[...] c'est par le comique et sa violence incontrdlable que le cosmos
sera ébranlé [...]»*° C'est en riant d'une situation que nous pouvons
sortir de son aliénation et non pas, en la niant puisque la « puissance
destructrice qu'il met en branle est celle de 'humour [...]»3% dont la
«mise en scéne parodique, [agit] comme dénonciation de l'impos-
ture.»3%7

Cependant, la qualité de réalisation du projet de la designer
Nelly Ben Hayoun, peut étre reprochée puisque méme si la soumis-
sion du visiteur a un rapport de fascination, assure la contradiction
insoluble de son raisonnement, l'esthétique de la société accidentée
est indéniablement confrontée au caractére immuable de l'image,
qu’elle soit fixe ou animée. Il y aurait par conséquent, un véritable
risque a réaliser ces objets séduisants et ces vidéos dynamiques qui
subissent inévitablement le sort des médias. En tant que telle, l'ima-
gerie est une limite, comme le soulignait Guy Debord, «ce qui apparait
est bon, ce qui est bon apparait»3®. La lutte que l'auteur engageait a
l'encontre du monopole de l'apparence, est semblable aux manifesta-
tions du design, qu’elles soient d’'ordre critiques ou adulatrices, elles
sont une force de représentation imagée qui peut conforter la soumis-
sion de l'individu a ces formes de réalité. C'est ainsi que Guy Debord
nous rappelait, avec beaucoup de sagesse, qu'«une partie du monde
se représente devant le monde et lui est supérieure.»*®° La complexité
résiderait alors dans l'élaboration d'un monde qui n'aurait pas pour
vocation a supplémenter l'existant, mais au contraire, a le bousculer.

Si nous revenons a l‘accident originel appelé aussi par Paul
Virilio « la dialectique de guerre, celle de l'arme et de la cuirasse,
autrement dit celle qui a surgit avec l'émergence stratégique de la
"machine de guerre"»“% et qui, par conséquent, est a la fois, propriété
de la substance du monde et également, essence d'un monde de la
catastrophe, nous pourrions envisager que son intérét puisse résider
dans l'inversion de son processus. Afin d'éviter que l'accident originel
- celui que nous inventons — ne devienne éternel, Paul Virilio suppose
qu'«il va falloir protéger trés bientét les abords du présent contre
l'avenir, comme on protégeait, autrefois, les abords de la cité forti
fiée contre les barbares.»*°* Si pour la designer Nelly Ben Hayoun l'ac-
cident est, a priori, naturel, l'urgence semble de le contrer par l'artifi-
ciel. Ce qui devient alors chaotique n’est pas tant l'inévitable finitude
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du parcours de l'astéroide dans l'orbite terrestre, mais l'inquiétude
de savoir si 'homme, avec tous ses moyens techniques, est apte a dé-
tourner sa trajectoire. Il s’agit ainsi davantage de l'individu confronté
a U'exploitation de ses connaissances pour finalement, accréditer et
justifier la marche techno-scientifique de la société.

La conscience de l'échec n’est pas dans l'appréhension du
crash, mais dans la dissolution de la croyance au progrés et in fine,
a 'homme du 21e siécle. La marche de la science est aussi faite de
déconvenue et au non d’un futur exponentiel, le présent est parfois
sacrifié. Dans les différentes scénes du court métrage, ce qui est éga-
lement exposé par la présence de certains objets incohérents, c'est la
difficulté a déterminer si, dans les moments de crise, la technologie
n‘est pas davantage un frein a notre perception globale de la situation.
L'architecte Richard Buckminster Fuller“?, expliquait que l'arrivée des
ordinateurs était salutaire puisque depuis, les individus sont libérés
du fardeau de l'automate. Les hommes, en effet, ne pouvaient pas se
mesurer par équivalence, a la machine, bien trop performante dans
les taches automatiques. Ses prouesses techniques et technologiques
ontamené lesindividus a se recentrer sur l'essentiel de leur capacité, a
savoir de pouvoir faire acte de compréhension. Par ce moyen, 'homme
serait toujours supérieur a la machine puisqu'il parviendrait a com-
prendre un ensemble de caractéristiques, mais par la catastrophe, le
recours rassurant aux technologies de pointe pourrait interférer 'acte
de compréhension et au lieu, de devenir un outil performant, la ma-
chine deviendrait la source d'un accablant conflitinterne. Ce n’est pas
anodin, si en sciences, penser le chaos, c’est réfléchir aux interactions
spatio-temporelles dont l'expérience de l'individu est au cceur de la
conduite a projet. Néanmoins, pour assimiler ces actions de récipro-
cité, la difficulté n'est pas des moindres et pourrait rendre caduque
toute démarche analytique puis, critique. En revanche, la pensée du
chaos dans la pratique des milieux culturels serait semblable aux
«jeux parresiastiques»“®> de Michel Foucault puisque d'un commun
accord et dans une certaine mesure, ils engagent le public a étre ré-
ceptif ou du moins, attentif afin de prétendre a un échange intelligible
entre ce qui lui est présenté et ce qu'il interpreéte. Il ne s'agit pas d'un
rapport fugace et solitaire, quand bien méme fonctionnel, mais du-
rable, sensible et encadré, si bien que l'individu peut se rattacher aux
tenants de 'exposition lorsqu’il ressent de l'incertitude ou un malaise
dd a sonincompréhension. A l'aide d'un modéle didactique, la critique
pourrait alors évoluer sans le concours systématique de la radicalité.
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B. LA CRITIQUE COMME MODALITE DU PROJET

Nous assimilons souvent la critique a un propos virulent de
dénonciation, toutefois, elle peut apparaitre sous une forme plus
discréte et moins radicale. La critique pourrait méme étre didactique,
dans la mesure ou elle serait susceptible d'encourager l'individu a
l'expérimentation de sa propre contre-opinion et contribuer ainsi, a
l'émergence d'une méthode dubitative. Le design critique serait alors
un mode de débats qui met en doute les valeurs absolues et sollicite
le dissensus comme force constructive.

1. DU TERREAU MODERNE A LA POUSSE POSTMODERNE

Dans les milieux créatifs et culturels, la critique est souvent
latente. L'époque moderne apparait justement par la multiplication
des mouvements critiques et des actions qui vont a l'encontre du sys-
téme académique qui régissait toutes les formes d’art. Cependant, si
nous repensons aux dadaistes, la dissolution du statut des arts et de
l'artiste était aussi plus profondément une action contre l'ordre so-
cial et notamment, contre la société technocratique qui a conduit les
hommes a la Premiére Guerre mondiale. La remise en cause du déve-
loppement par 'élan moderne des années 1916-1925 était profonde
chez ces littéraires et artistes. Quarante ans plus tard, les dérives de la
culture associées au profit financier étaient alors massivement reven-
diquées par certains artistes qui s'opposaient fermement a l'industrie
culturelle et a son évolution mercantile. La culture de l'underground
des années 1960 apparaissait avec un engouement prononcé en fa-
veur de la créativité marginale, hors circuit et revendiquée comme
telle. Cette culture artistique, quelque peu souterraine, influencait
sirement, quelques années plus tard, les pratiques créatives margi-
nales chez les architectes et les designers radicaux. La critique était
alors parfois résistante, mais pas seulement, son usage pouvait aussi
montrer l'écart sans rompre avec l'existant. Ainsi, il ne s'agissait pas
seulement de ruptures mais possiblement de discontinuités suscep-
tibles de montrer l'écart.

Durant toute l'année 1978 — dans la continuité avec les pro-
ductions du groupe Alchimia (1976), Alessandro Mendini travaillait
sous une forme de re-design avec ce qu'il nommait L'objet banal. En
intervenant directement sur des objets du quotidien, du plus anodin
a l'icone du design et par le biais d'un systéeme stylisant, Alessandro
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Mendini défendait une idéologie beaucoup plus complexe. A ce pro-
pos, Andrea Branzi explique que ce design banal était lié a certaines
« hypothéses sociales» menées par les avant-gardes lorsque «ces
derniers pronaient la réduction des structures culturelles, comme
prélude a l'événement mythique de la production intellectuelle de
masse.»*%* De ces nouvelles perspectives, l'auteur ajoute que:

«Pour la premiére fois, la crise du projet cultivé dans la société in-
dustrielle n'apparaissait pas comme le lieu d'une bataille a mener;
elle signifiait que le projet passait des mains de quelques spécia-
listes a celles, plus nombreuses, des intellectuels et des techni-
ciens intermédiaires que sont les géometres, les petits bourgeois
et les prolétaires agnostiques.»4

Ce n’était alors plus une bataille mais une passation de pouvoir rete-
nu par quelques spécialistes a un ensemble d'individus. Néanmoins,
Andrea Branzi poursuit son explication en citant directement Alessan-
dro Mendini qui, quant a lui, faisait déja le constat de cet échec:

«Nous supposions l'existence d'un prolétariat qui, en fait, n"existe
pas; ce qui existe, c'est la petite bourgeoisie. Nous annoncions une
convergence entre le projet cultivé et le sous-prolétariat, et ce qui
existe au contraire c’est le projet de masse, parce que l'intellectuel
est en train de disparaitre.Le projet directement élaboré par les
masses s'est révélé une illusion de plus; ce qui existe au contraire,
c’'est un projet indirect et un concepteur petit-bourgeois. Phéno-
mene généralisé, l'avant-garde... est un phénomene que j'appelle
"banal", parce que la quantité, en un certain sens, est banalité.»*°¢

Pour Alessandro Mendini, le prolétariat était inexistant ou du moins,
non-soudé, ce qui contraignait indéniablement, le porteur de projet a
employer des solutions pour les masses et non, a valoriser un inves-
tissement par les masses. Ces quelques mots sont l'aveu de l'échec
d'une pratique sociale directe puisqu’elle n'était pas parvenue a
conférer aux individus le statut d'acteur mais toujours uniquement
celui de spectateur. L'avant-garde était pour l'auteur, un phénoméne
de masse, de quantité et de banalité alors qu'a cette époque, comme
le revendiquait aussi le designer Franco Raggi, au vue des renverse-
ments des idéaux, le choix était porté sur «la fragmentation plutot
que l'unité, le particulier plutdét que le général, le détail plutdt que
l'ensemble, l'individuel plutdt que le collectif.»*°7 Plus drastiquement
encore, pour Alessandro Mendini, c'était aussi l'expression de l'impos-
sibilité a créer du nouveau dans cette société déja bien servie.
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Le projet de l'objet banal admettait la surface comme le seul
élément pouvant encore bénéficier d'un champ de recherche et d'ac-
tion. Le banal était pour Franco Raggi «une attitude de tolérance et
d’anti-héroisme a l'égard des normes»“%, telle une régle de conduite
inhérente a sa banalité. Afin d’éclairer le travail d'Alessandro Mendini,
Andrea Branzi écrit que :

«L'analyse et l'expérimentation du code banal par Mendini l'ame-
naient a opérer un travail de "re-design" qui consistait a intervenir
sur des objets existants en créant des "projets-éclairs interprétant
la banalité". »+%

Ces objets re-designés n'étaient alors pas envisagés sous l'objectif
d’une transformation excessive masquant leur identité initiale, mais
au contraire, Andrea Branzi semble dire qu'Alessandro Mendini reven-
diquait cette banalité tout au long de son processus de création. Du
début a la fin, son intention était de marquer encore plus fortement
cette évidence. L'exaltation était alors a la banalité et a la résolution
d'une pensée agnostique. Cette idée des « projets-éclairs » définit
suffisamment bien la collection puisque assez souvent, les matériaux
utilisés pour re-designer les surfaces étaient non pérennes tels que
le papier, les pics a bois, ou encore de fines planches en bois peint.
Son travail «éclair» n'était pas dans la réduction des couleurs, mais
dans son apogée. La couleur ainsi que les formes expansives jouaient
un rdle important pour révéler la banalité en contraste avec son pit-
toresque. De ce fait, les greffes et aplats de couleurs que subissaient
les surfaces, garantissaient paradoxalement la banalité de l'objet. La
position critique illustrée par l'auteur au travers de l‘objet banal, ad-
mettait de pouvoir mettre en paralléle des notions antagonistes afin
de montrer l'écart et de comprendre par cette distanciation, ce qui fait
polémique. Ce modeéle de fonctionnement semble assez proche de
la critique contemporaine, qui, de maniére générale, joue d'un léger
déplacement pour montrer la différence, il ne s'agit alors plus d’em-
prunter une réorientation a 360 degrés, mais d’envisager simplement
de tourner ou d'incliner la téte.

Toutefois, l'approche d’'Alessandro Mendini ne semble pas
uniquement portée par une volonté de contradiction, méme si préci-
sément, l'ajout de matiére et de couleurs sur le fauteuil B3 de Marcel
Breuer suppose étre un affront a l'idéologie productiviste véhiculée
dés 1925 par la création de cette assise, cela n'en reste pas moins,
une référence a l'artiste Wassily Kandisky, puisque rappelons-le, le
fauteuil porte, couramment, le nom de ce dernier.
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Marcel Breuer, alors chef d'atelier a l'école du Bauhaus, n’au-
rait pas, a priori, concu ce siége pour ou en célébration de l'artiste et
collégue de travail Wassily Kandinsky, cependant, ce dernier, selon les
récits, appréciait fortement ce fauteuil et le souhaitait pour son ate-
lier. A quel moment donc le B3 est devenu le Wassily, nous le savons
pas mais trés rapidement, cette appellation courante fut conservée si
bien que lorsqu’Alessandro Mendini, interroge ce classique, il semble
revendiquer cette histoire de l'objet et en cela, nous pourrions sup-
poser que son re-design est aussi une maniére de montrer que méme
l'objet standard, produit a grande échelle, a une histoire, un particula-
risme et donc de la valeur.

Lorsque l'on observe aussile re-designde la chaise de Gio Ponti,
la Leggera de 1951, nous pouvons aussi nous rendre compte de cette
volonté de rappeler l'histoire. La Leggera, était a l'époque, la chaise la
plus légere, ainsi, Alessandro Mendini a ajouté a cette derniére, quatre
fanions stylisés de maniére a supposer que la chaise est en prise au
vent. Cette particularité entretient alors un lien consubstantiel avec
l'objet alors qu’au premier abord, nous pouvions en douter. L'objet
banal est aussi l'objet extraordinaire dans la mesure ou quelque soit
son mode de production, artisanal ou industriel, nous pouvons consi-
dérer l'artefact comme possiblement la manifestation d’une histoire.
Cependant, la démocratisation des biens est aussi, douloureusement,
accompagnée par «la réduction des structures culturelles»** et fina-
lement, comme le souligne le travail de re-design d'Alessandro Men-
dini, il n‘est pas aisé de connaitre l'emprunte historique et culturelle
d'un objet alors produit en série et de maniére rigoureuse, c'est-a-
dire, dans une logique d'un minimum de matiére tout en assurant les
fonctions et le confort. Alessandro Mendini semblait alors moins dé-
noncer l'incapacité des productions sérielles a édifier du contenu que
la difficulté de le rendre perceptible et ainsi, d’'une certaine maniére,
de pouvoir désengager l'idéologie de la masse comme tributaire de
l'unicité et supposer la présence d'une multiplicité d'individualités
puisque précisément, la «postmodernité met en évidence la pluralité
des possibles».4*

2. CULTIVER LA CRITIQUE CONTEMPORAINE

Le travail de la designer Pieke Bergmans semble avoir une fi-
liation avec celui d’Alessandro Mendini. En effet, il n'est pas question
de passer la critique sous silence mais bien d’utiliser une forme de
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transgression plus minime qui questionne sans pour autant s'attacher
a la rupture. La designer traduit assez bien cette idée dans sa pratique
et lors d'un entretien, elle explique d’ailleurs les raisons qui l'améne
a utiliser des objets présents dans l'imaginaire collectif :

« [...] je travaille souvent avec des objets reconnaissables. Il y a
des éléments que l'on connait, mais quelque chose a changé. Vous
pensez que cet objet vous est familier, habituellement vous ne le
remarqueriez méme pas, vous passeriez a coté, et la il attire pour-

tant votre attention parce qu'il est légérement différent.»**?

La designer exprime alors l'idée selon laquelle le changement est par-
fois indéfinissable tant il est minime, cependant, cette modification,
méme infime, est suffisante afin que l'objet nous arréte. C'est dail-
leurs cette habileté qui permet a la critique d'étre l'objet de l'écart
sans rompre avec la réalité. Pour réaliser ses Light Blubs (2009-2011),
Pieke Bergmans réemploie d'anciennes lampes de bureau, ou de vieux
lustres en métal mais modifie sa consistance générale par la création
d'un élément en cristal, de forme aléatoire et dans lequel l'éclairage
va se mouvoir de l'intérieur. Ses luminaires sont semblables a des
extensions organiques qui poussent sur un terrain hostile, obligeant
ces jeunes éléments aux ruses.

Quelques années auparavant, la designer réalisait une série
de vases nommée Vitra Virus (2007), dont il s'agissait, comme son
nom l'indique, d’utiliser des éléments de la collection Vitra en propa-
geant sur eux une sorte d'infection. Ce drame provocateur comme la
designer aime le dire, n'est pas a considérer comme un nihilisme de
l'icone utilisée, mais plutét comme une maniére, un peu brutale, de
lier les deux. Ainsi, le tabouret Butterfly de Sori Yanagi (1954) est bien
plus que le moule du vase de Pieke Bergmans, il est sa moitié. L'em-
preinte qui lie les deux objets a jamais, montre que l'environnement
a son importance dans la constitution des étres et des choses. Les
deux objets s'appartiennent désormais l'un a l'autre dans une savante
cohésion entre l'improbabilité de leur rencontre et l'incontestable
fusion des deux matieres.

La designer explique que les icbnes employées peuvent aussi
étre considérées comme des piédestaux aux vases, sorte d'écrins qui
honorent la volupté du cristal ainsi que la tension processuelle de
leur création. Pieke Bergmans compare alors son principe de virus a
un comportement viral et l'associe a la pratique de certains designers
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qui optent pour des développements stochastiques plutét qu'une
production des standards internationaux. Tel un virus, l'objet est alors
imprévisible, enrevanche, il n'est pas nuisible a 'homme, au contraire,
ils réveillent en douceur, l'individu de son anesthésie générale.

Dans son livre, Pascale Weil fait le bilan des années quatre-
vingt-dix et soutient l'idée selon laquelle de 1960 a 1990, nous
sommes «passés de la révolution a l'évolution, du conflit a l'alliance,
de l'opposition a la négociation.»*** Depuis 1990, nous serions alors
dans une période nouvelle qui aprés la révolution, s'adonne a l'évo-
lution sous une forme négociée. Jurgen Bey, designer hollandais,
semble aussi revendiquer une intention plus mesurée afin d’amener
le débat et non ’'hégémonie d'une idée sur une autre. Car il s'agit
précisément de ce risque, en créant la rupture et en s'opposant a un
systéme de valeurs, l'individu rompt définitivement avec les idéaux
premiers. Cependant lors d'un entretien, Jurgen Bey semble renoncer
a cette idée du radicalisme et préférer une position plus en retenue.

«Le design radical procéde par de grands écarts et peut produire
de grands changements. Mais le fait de ne pas étre radical permet
au contraire la discussion.[...] J’aime beaucoup l'image d'un monde
"'qui ne convient pas tout a fait". Dans le design, j’essaie toujours de
tourner autour de cette notion.»***

Un monde «qui ne convient pas tout a fait» n‘est pas un monde dont
tout est a repenser, mais celui dont sera privilégié une méthode expé-
rimentale, parfois de bricolage en atelier, d'autres fois d'essai clinique
en laboratoire. Ces deux pbles semblent s'éloigner de la conception
classique du métier de designer vers une étendue sans attente parti-
culiére. Le designer serait cette éponge cosmique dont parlait Ettore
Sottsass Jr., c'est-a-dire, celui qui aime s'inspirer de tout et ouvrir ses
champs d’applications vers un cosmos infini. Toutefois, a ne pas s'y
méprendre avec le terme de transdisciplinarité qui reléve excessive-
ment d’enjeux politiques, mais pas suffisamment de curiosités et de
passions pour penser notre mécanosphére**>. Bien entendu, de telles
pratiques extérieures a la discipline ne peuvent qu‘amener le desi-
gner sur un terrain d'incertitudes, certes fertile, mais empli de doutes.
Comme les réves, l'expérience de ces sentiments serait aussi le mo-
teur de l'action et le fondement d’'une posture de l'indéterminisme.
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C. L’INDETERMINISME COMME CONDUITE A PROJET

Un caractére indéterminé peut étre le résultat d'une volonté
de se positionner dans l'ouverture des incertitudes ou bien des cer-
titudes regroupées dans un ensemble d'antagonismes intéressant a
faire dialoguer. L'indéterminisme ne serait alors pas une faiblesse,
mais un atout afin de mesurer la part du réve offerte a la réalité. Pour-
tant, dans les années 1930, 'empirisme s’attachait a différencier trois
types d'énoncés:

- d'observation ;
- théorique ;
- métaphysique.*1¢

Puis a démontrer la nécessité d'exclure ce dernier du modéle général
scientifique en raison que seul ce type d’énoncé était invérifiable. Le
caractére irrésolu n'avait donc pas sa place, néanmoins en 1927, le
physicien Werner Heisenberg annonce le principe d'incertitude (ou
principe d'indéterminisme) d’'aprés ses premiéres recherches sur la
mécanique quantique. Avec l'appui d'un théoréme, le physicien dé-
montre qu'il ne s'agit pas de l'ignorance d’une tierce personne, mais
d'une impossibilité fondamentale a calculer une trajectoire micros-
copique dans la mesure ou cette derniére n'existe pas. C'est alors le
changement d’échelle et en quelque sorte de «monde» qui confére
ce premier échec. Si a notre échelle, nous connaissons, en effet, le
calcul de la position et de la vitesse d'un objet, nous ne pouvons le
faire a celle d'un atome. Ce qui nous améne aux énoncés empiristes
ainsi qu’au principe d'incertitude en physique, c'est que par cette fer-
veur a déterminer la moindre action, les scientifiques sont parvenus
a déterminer l'indéterminisme. Si le jeu des savants les encourage a
vouloir déterminer toute chose, le jeu des créatifs, en revanche, les
ameéne a laisser la place, a certains moments, aux actions hasardeuses
afin de décloisonner certains déterminismes. Cette méthode plus en
retrait permet vraisemblablement au créateur de ne pas se prononcer
sur une conception plutdt qu‘une autre afin de ne pas l'imposer a son
public, le propos critique est ainsi en retenu car c’'est une recherche
avec un but trés ample et en ce sens, une ouverture. Gaetano Pesce,
lors d’une conférence a Strasbourg, expliquait que « quand on ap-
prend des choses claires, on apprend des choses passées en méme
temps.»**7 Ainsi, 'élément que nous pouvons déterminer avec certi-
tude est une expérience passée réussie, cependant avant que cette
derniére ne soit concluante, l'indéterminisme était de rigueur.
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1. UN SYSTEME EN MUTATION

A partir des années 1980, le terme radical est progressive-
ment évincé au profit du terme critique. Cependant, il ne s'agit pas
uniquement d'un constat terminologique mais bien d'un profond
changement de la création et de ses méthodes appliquées au design.
Les Radicaux ont tenté de défaire l'existant et de rompre avec lhis-
toire, il s'agissait alors pour eux de ruptures, mais les postmodernes
(1977), en revanche, pensent davantage les événements en terme de
discontinuité. Et ainsi, ce nouveau systéme de la pensée amene a en-
visager la critique sous une forme directement constructive. Lors de
l'exposition Nobody’s perfect : Gaetano Pesce et zerodisegno*'®, Gae-
tano Pesce, en qualité de commissaire et de scénographe, a proposé
un concept assez particulier, il raconte d'ailleurs que son intérét était
de «provoquer la curiosité, susciter toute une série d'émotions que
d’habitudes les commissaires d'expositions négligent.»**°

Il avait, en effet, imaginé un véritable jeu de piste avec le
public en renongant d’exposer ses piéces simultanément, il fallait
alors venir chaque jour de la semaine pour voir l'exposition dans
son intégralité. Gaetano Pesce ne cherchait pas pour autant a faire
salle comble chaque jour, mais a offrir une nouvelle expérience aux
visiteurs pour qu'ils puissent ensuite, la relater d'aprées leur propre
vécu, sans chercher a atteindre une vérité ou une perfection absolue
du témoignage. Le commissaire pouvait ainsi, prétendre a revivifier
les conversations entre les personnes. Il est vrai qu’au travers de ses
expositions, Gaetano Pesce souhaite, a chaque fois, observer des
spectateurs actifs, attentifs et réceptifs a ce qu'ils voient, touchent,
sentent et ressentent, Nobody'’s perfect : Gaetano Pesce et zerodisegno,
ne fait pas l'exception. L'exposition devient, par conséquent, le lieu
d’une dialectique pour «une prise de conscience»“?° et de « position
active»“?* du public car pour l'artiste-designer, il ne s'agit pas de tout
connaitre et d’exposer un tas de références, mais plutdt de savoir étre
heureux avec des connaissances relatives car elles sont suffisantes
pour se questionner. Afin d'illustrer le propos, Gaetano Pesce réalise
ses catalogues d'exposition avec beaucoup d‘audace, plus précisé-
ment, il raconte que :

« Pour lire le catalogue Il Rumore del Tempo, les gens devaient
couper les feuillets parce qu'ils n'étaient pas massicotés. Ils par-
ticipaient donc a la fabrication et a la personnalisation du cata-

logue.»*2?
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En effet, propriétaire de l'un de ces catalogues, il faut détacher les
feuilles entre-elles afin de découvrir lintérieur. Egalement, la cou-
verture assez improbable est un mélange de fibres de coco, poils de
porc, caoutchouc et silicone compressé pour maintenir le tout. La
tranche est collée a la colle chaude, les coulures en montrent la trace.
La couverture a une odeur particulieére et perd ses poils a mesure que
je manipule l'ouvrage. Il se dégage alors un sentiment mitigé entre
l'agacement de ce matériau friable et odorant et le plaisir d'avoir
entre les mains un objet plus qu’un livre. Ce catalogue démontre assez
bien cette volonté présente chez Gaetano Pesce de penser le design
en terme de réflexion et de créativité expérimentées par autrui, l'ar-
tiste-designer écrit d'ailleurs, «je crois que le design aujourd'hui doit
étre un tout petit peu comme ca : demander la participation des gens,
leur proposer d'exprimer leur créativité.»*?* |l n'est pas certain que
détacher les pages puisse véritablement garantir l'expression d'une
créativité personnelle, en tout cas, c'est un bon début pour dénoncer
les standards et les grandes séries.

Dans la poursuite de l'entretien, le studio Lo pose la question
suivante : « est-ce que le fait de proposer un discours sur l'objet est en
soi un travail de designer?» Gaetano Pesce répond, «oui bien s{r, c'est
le travail principal. Si les participants du Bauhaus s'étaient demandés
a quoi ressemblerait le futur, plutét que de faire des objets, ils nous
auraient livré des informations précieuses sur la maniere de faire
nous-mémes des objets.»*?* Avoir un discours et créer, c’est essentiel
pour Gaetano Pesce, il prend d'ailleurs a contre-exemple, les activités
qui se sont déroulées au sein de l'école du Bauhaus, en dénoncant
le fait qu'ils produisaient pour produire. Bien entendu, ce propos est
a nuancer, néanmoins, il n‘est pas faux a certains égards. Plus forte-
ment, Gaetano Pesce déplore l'absence de projection vers un devenir
pour faire le projet d'aujourd’hui, c’est d’ailleurs une méthode incluse
dans l'étymologie italienne du mot disegno, la filiation a donc aussi
sa pertinence. Toutefois, ce qui différencie son positionnement d'un
autre, c'est la valeur et la détermination qu'il revendique du discours ;
pour lui, il n’est pas un élément culturel dont il faudrait les codes pour
déchiffrer le message, mais plutdt, un élément fonctionnel supplé-
mentaire dont l'objet pourrait étre doté dés le commencement, au
méme titre que l'une ou l'autre de ses fonctions, ce qui fonderait :

«La différence entre une exposition de design et une exposition
d'art, c'est que le design parle de l'aspect utilitaire et que l'aspect
culturel ne se trouve qu'au second plan. Ce premier aspect, tout le
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monde peut le comprendre. Quant au second, libre a quiconque de
l'interpréter s'ilen éprouve l'envie. Encore une fois, je crois qu‘il ne
faut pas faire de terrorisme culturel.»*?*

Cette idéologie du «terrorisme culturel» est trés présente chez Gaeta-
no Pesce ou du moins, il exprime la volonté de l'exclure de ses projets,
condamnant cette pratique d'attitude d'intolérance et d’'intimidation
culturelle. Pour lui, il est plus facile d'orienter certaines perceptions
plutét que de les laisser a la libre interprétation. D'aprés son expé-
rience de scénographe et de commissaire, il déclare d'ailleurs que «la
scénographie, c'est aussi une prise de position, au-dela de la simple
mise en valeur des objets. Avoir cette position tranchée, c'est prendre
le risque de toucher du doigt les limites du systéme, en se heurtant
parfois a 'égo de l'artiste.»**¢ Le designer aurait alors cette difficulté
de devoir limiter son implication au risque d’empécher une prise de
recul suffisante du récepteur et un espace de respiration nécessaire
pour les piéces exposées afin de ne pas froisser ni l'institution, ni l'ar-
tiste. Il semblerait alors que ce travail mené a plusieurs, puisse éviter
l'écueil d’'une conception dominante et, in fine, puisse garantir une
certaine objectivité. Les pratiques du design sont plurielles et évo-
luent au gré de l'histoire, mais aussi des singularités, il n'y a pas de
modéle prédéfini pour conduire le projet. Par ailleurs, nous pouvons
observer que depuis les avant-gardes et les postmodernes, la disci-
pline a été bouleversée au point que le design n’est plus la réponse
concréte donnée pour combler un manque (affiche pour un événe-
ment, produit fonctionnel, espace adapté, etc), mais un terrain d'ex-
périmentations sur lequel l'indétermination n’est pas a craindre. Bien
plus radical comme changement, le design devient aussi un moteur de
spéculations avec des enjeux qui dépassent le cadre communément
accepté de l'activité de designer. En ce sens, le design se transforme
en un espace alternatif susceptible d'encourager les débats portés sur
le devenir monde.

2. UN ESPACE ALTERNATIF

Depuis quelques années, le duo de designers londoniens An-
thony Dunne et Fiona Raby explorent les conditions du speculative de-
sign et revendiquent l'absence de limite a l'imaginaire comme moyen
de faire ceuvre. Ils expliquent leur raison de procéder ainsi :

« Large-scale speculative design contests "official reality" : it is a
forme of dissent expressed through alternative design proposals. It
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aims to be inspirational, infectious, and catalytic, zooming out and

stepping back to adress values and ethics.»*?”

Cette idée d'infection qu'ils suggerent par le projet de design semble
considérer l'approche de la conception comme un phénomene plutot
que comme un résultat a attendre. Entre 2012 et 2013, le duo entouré
d'une équipe de professionnels, travaillait sur un projet particulier
nommé From United Micro Kingdoms*?%. Le scénario suppose que
dans une perspective post-apocalyptique, l'Angleterre soit partagée
en quatre royaumes distincts dans lesquels des conceptions sociales,
politiques, scientifiques et économiques évoluent différemment
du fait de leurs choix de départ. Par le recours a certaines solutions
scientifiques, technologiques et biologiques, les retombées sont poli-
tiques, éthiques, économiques et sociales. Ce qui d’emblée peut nous
saisir c'est la volonté des deux designers d’unifier une appartenance
idéologique du progrés a un territoire géographique. Nous retrou-
vons le modeéle des tribus, par lequel chaque membre constituant
d'un groupe, se détermine par une communauté d'appartenance et
un territoire physique. L'idéologie théorique est ainsi couplée a une
répartition concréte et usuelle d'un espace délimité. Ce choix peut
alors étre tributaire d'un trouble dans la mesure ou, aujourd’hui, les
démarches de projet sont habituellement portées par un engagement
envers des porosités, des transpositions et des ouvertures que les
deux designers londoniens, dans leur premiére représentation du
projet, semblent délibérément ne pas envisager. Scinder ainsi des
pensées idéologiques par des territoires géographiques, implique de
déterminer des cas de figure précis, ici au nombre de quatre, et d'in-
viter le lecteur a découvrir l'infinité des arborescences qui découlent,
par effet de causalité, des quatre affirmations prévue par l'amorce
fictionnelle.

Toutefois, il est aussi nécessaire de noter que le projet a
évolué en deux phases, deux temps et deux approches différentes.
La premiere était celle des structures et des infrastructures offertes
comme outils de diagnostic puis, la seconde phase, était une sorte de
concrétisation de ces royaumes par l'illustration de différentes scénes
de genre. La premiére partie a fait l'objet d'une commande subven-
tionnée par le Design Museum de Londres, la phase deux, quant a elle,
appelée UMK : Lives and Landscapes, a été commandée par la com-
missaire générale d’'exposition Zoe Ryan pour la seconde Biennale
du Design d’Istanbul de 2014. Le travail des illustrations a été réalisé
par lillustrateur Miguel Angel Valdiva sous le format de vingt scénes
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UMK : Lives and Landscapes,
Anthony Dunne et Fiona Raby,
2014. Illustrations par Miguel
Angel Valdiva. De haut en

bas : couple de bio-libéraux,
un digitalien et un anarchiste
évolutioniste.

issues de la vie courante dans les espaces particuliers de la UMK. Bien
que ces scénettes arrivent un an aprés la premiére phase, elles ont
été commanditées afin d’éclaircir les tenants et aboutissants de telles
perspectives.

Décomposé en quatre comtés, le territoire des United Micro
Kigdoms est ainsi définit tant spatialement qu‘'idéologiquement, ce qui
implique la volonté d'une reconfiguration du politique. Au Sud-Ouest
par exemple, nous avons le territoire des Bio-liberals (Biologistes li-
béraux), leur environnement est visuellement et olfactivement peu
enviable, cependant, il semble durable, fonctionnel et efficace. Au
Sud-Est, nous retrouvons le domaine des Digitarians (Digitaliens),
drastiquement dépendants du numérique, ils vivent avec ce que cela
implique en terme de surveillance, d’enregistrement et de classifi-
cation. Le monopole du marché capitaliste est alors total. Au Nord,
nous avons les Anarcho-evolutionists (anarchistes évolutionnistes) qui
abandonnent les outils technologiques au profit de la biotechnologie
et avec l'espoir de modifier biologiquement les humains et non l'en-
vironnement pour survivre. Enfin, en plein centre, coupant les trois
autres royaumes, nous avons les Communo-nuclearists (communistes
nucléaristes) qui vivent luxueusement l'instant présent par le bais
d’une énergie sans limite, cependant, cette vie est celle des solitaires
puisque personne ne veut vivre a leur proximité a cause des risques
nucléaires. Ces quatre comtés autonomes illustrent également, quatre
approches différentes de l'évolution de '’homme. Suivant les perspec-
tives revendiquées, les individus, les ressources et l'environnement
s'adaptent et c’est précisément ce qui peut nous amener a nous inter-
roger.

Si nous reprenons les noms donnés a chacun des quatre
peuples, nous pouvons remarquer que trois d’entre eux sont des noms
composés et que le quatriéme est un néologisme. Ce travail linguis-
tique semble affirmer un phénoméne d’'évolution et plus précisément
de mutations. Les Bioliberals par exemple, sont les plus éloignés de
notre systéme actuel et pour arriver a un mode de vie semblable au
leur, il serait nécessaire de procéder a un changement profond et
d'apporter de nouvelles valeurs aidant a comprendre notre environ-
nement d’'une maniére complétement différente, voire opposée, a
la notre. Ce cas de figure serait alors un réel bouleversement de nos
modes de penser et d'étre sur Terre.

En revanche, les Digitarians, sont les plus proches de nos
moeurs puisqu'ils représentent la société de consommation a son
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paroxysme dans laquelle la valeur du temps est devenue intrinséque-
ment une valeur marchande. Tout est dans l'utilisation de l'image de
marque par les outils du numérique afin de maximiser le profit finan-
cier. C'est une société qui nous plonge dans l'aliénation la plus totale,
nous bercant, par ailleurs, dans l'illusion que tout est parfait. Ce sys-
téme serait la représentation maximale de La Société du Spectacle de
Guy Debord.

Portés par d'autres valeurs, nous retrouvons les Anarcho-Evo-
lutionists qui ont complétement abandonné les outils technologiques
au profit de la science. Ils revendiquent l'appartenance aux groupes
sociaux par l'entraide et développent toutes sortes de modifications
génétiques. De cette absence d'interdit, ils pratiquent une forme de
bricolage génétique sur les étres vivants et développent notamment,
des mutations génétiques comme le HOX (moitié cheval, moitié beeuf)
et le PITSKY (moitié Pit Bull terrier, moitié Husky) pour répondre au
mieux a leurs besoins quotidiens comme le déplacement de charges
lourdes et moins lourdes ainsi que la protection individuelle.

Enfin, les Communo-Nuclearists, vivent d'une maniére parti-
culiére puisque sans la crainte du besoin énergétique, ils arpentent
un territoire en mouvement, sorte de micro Etat mobile et discipliné.
Ce royaume est inspiré par les idéologies de colonisation de l'espace
présentes dés les années 1950, en Amérique notamment. Anthony
Dunne et Fiona Raby remarquent que la psychologie cognitive de
cette micro société s'épanouit de deux maniéres différentes. D'abord,
dans la représentation d'un terrain de jeu hédoniste puis, dans la pos-
sibilité de s'isoler. Ce second aspect démontre par ailleurs, une de ses
limites sociales puisque c’est une communauté excessivement seule.

Cependant, ce qui se retrouve étre au centre du projet et de
l'attention, ne semble pas tellement étre 'homme et son apparte-
nance a une communauté, mais la création et la revendication d'autres
supports de diagnostic. Anthony Dunne et Fiona Raby expliquent:

« Not wanting to visualize the world in a cinematic way or use
pieces of evidence such as flags, documents, and other bits of eve-
ryday life but instead to present it through one type of object that
would allow for comparisons between the different micro-king-
doms, we needed to find an appropriate vehicle. We chose trans-
port. Transport involves not only technology and products but also
infrastructure ; we could think big but present our thinking at the
more concrete scale of vehicle. Each vehicle would embody diffe-
rent ideologies, values, priorities, and belief systems-essentially

alternative worldviews. »%2°
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UMK Lives and Landscapes,
Anthony Dunne et Fiona Raby,
2014. Illustrations par Miguel
Angel Valdiva. Un communiste
nucléariste.

429. Anthony Dunne & Fiona
Raby, Speculative everything :
design, fiction and social
dreaming, op. cit, pp. 173-

174. Traduction personnelle :
«Ne voulant pas visualiser le
monde d'une maniére ciné-
matographique ou utiliser des
éléments de preuve tels que
des drapeaux, des documents
et d'autres morceaux de la vie
quotidienne, nous voulions
présenter le projet a travers un
type d'objet qui permettrait
des comparaisons entre les
différents micro-royaumes, il
était nécessaire pour nous de
trouver un véhicule approprié.
Nous avons choisi le trans-
port. Le transport implique
non seulement la technologie
et les produits, mais aussi
l'infrastructure ; nous pourrions
penser grand, mais présenter
aussi notre facon de penser

a l'échelle plus concrete du
véhicule. Chaque véhicule in-
carnerait différentes idéologies,
valeurs, priorités et systémes
essentiels a la croyance de
visions alternatives du monde.»



Structure et éléments de
fonctionnement de La Biocar.
From United Micro Kingdoms,
2012-2013.

© Anthony Dunne, Fiona Raby.

Les deux designers revendiquent la mobilité sous la forme
d’une structure relatant a la fois de l'individu mais également, de tout
ce qui caractérise son monde et son approche de la société au travers
de questions morales et éthiques. L'observation puis l'analyse de cet
outil forment un premier diagnostic.

Chez les Bio-liberals, nous retrouvons la Biocar, une voiture
qui, par son aspect visuel et olfactif, inspire la répulsion, mais son
double fonctionnement, a la fois, la digestion de bio-éléments qui
produit du gaz et également, le réemploi de ce carburant en électrici-
té, lui assure une compléete autonomie énergétique. Il n'en reste pas
moins que toutes les voitures concues de cette maniére, sont lentes,
volumineuses et disgracieuses, les designers racontent que les roues
peuvent rouler grace a une sorte de muscles artificiels en gélatine.
Cette Biocar est une machine complexe, disparate dont l'accumula-
tion de procédés semble étre a l'ceuvre. Toutefois, elle est la maté-
rialisation d'une possibilité nouvelle qui fonctionnerait sans énergie
fossile. Ce positionnement se retrouve dans la conception méme de
l'engin, la structure assure toute l'assurance de son fonctionnement
et la sGreté du déplacement. L'emploi de la technologie est alors a son
paroxysme et dément l'impossibilité de penser un véhicule «vert».
Mais nous ne pouvons pas nier la perte de confort et la transition un
peu rude entre la structure et l'enveloppe. Si la premiére est relative-
ment proche de ce que nous connaissons, en revanche, ce que nous
assimilons a une carrosserie n‘en est plus une, il s'agit plutét d'une
peau animée par l'ossature. La Biocar est ainsi, la manifestation d'une
biologie des objets qui, par rapport mimétique, utilise artificiellement
les mécanismes moteurs et protecteurs du corps humain (muscles,
articulations, ossature et peau) et intensifie ainsi, les perspectives de
la biologie synthétique.

Alinverse, les Digitarians ne se posent pas encore la question
de l'énergie méme si celle-ci est vouée a disparaitre. La Digicar est
agréable, confortable et attrayante visuellement. Les déplacements
sont également a envisager comme des espaces sociaux d'échanges
et d'expériences. Le conducteur devient finalement passager car c'est
la technologie de l'appareil qui prend tout en main, choisit les itiné-
raires les plus appropriés, régule la vitesse puis roule. Il y a une forme
de fascination pour le numérique et les structures qui portent le ré-
seau. Pour les deux designers, la Digicar est justement la représenta-
tion imagée de ce qui ne va pas avec les services actuels, c'est-a-dire,
la prise en charge de l'abonné dans l'illusion de son bien-étre.
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