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Résumé

Il'y a un paradoxe du design. Il a conquis sa |égjihité sociale et professionnelle mais son
identité, ses méthodes ou ses objets font I'objetimterrogations récurrentes. Quoique sous des
formes différentes, ce paradoxe se retrouve chezlchitecte et I'lngénieur. Il peut étre mieux
éclairci a partir des recherches récentes qui, auath des traditions professionnelles, développent
des cadres analytiques et critiques spécifiques duavail de conception. Ainsi, dans le cas du
Design, les analyses classiques en termes d’estipédi, de fonction ou de forme appréhendent
mal les opérations d’expansion des objets propres @t univers. Une pratique réflexive ou une
critique du design passe, selon nous, par une nolieeanalytique de la « parure» et de la
« pointe ». Si la notion de « parure » renvoie awopérations d'expansion de la valeur, la
« pointe » vise a étendre ou réviser l'identité degbjets. Cette analytique s’articule aussi bien a
une rhétorigue qu'a une axiomatique des objets. Edl réinsére le design dans I'histoire des
pensées de l'agir et de l'artificiel. Dans cette pspective, le Design apparait comme l'un des
lieux privilégiés d’analyse des transformations caiemporaines.

Armand Hatchuel est professeur a I'Ecole des MuhedParis ou il a créé en 1994,
avec plusieurs collegues, I'option « Ingénieridaleonception ». Cette unité d’enseignement
et de recherches conduit des recherches empirithuasiques et pluridisciplinaires sur les
activités de conception et d’'innovation qu’il s’sgg de R&D (pour l'ingénieur) ou de
Design. Elle a maintenu des partenariats priviegieec I'Ecole de Design, StrateCollége.
Armand Hatchuel est aussi directeur adjoint du @eté Gestion Scientifique de I'Ecole des
mines. Il est lauteur de nombreuses publicationsparticipe a plusieurs instances
scientifiqgues internationales. Il a notamment anaméc Romain Laufer des séminaires du
CIPH sur les objets techniques et I'anthropologidadvaleur. Il a récemment dirigé plusieurs
ouvrages collectifs : avec Thierry Gaudin, «lesvatles raisons du savoir » (L’aube) ; avec
Romain Laufer, « le Libéralisme, I'innovation etdaestion des limites » (L’harmattan) et il
prépare avec Benoit Weil, un ouvrage issu du colade Cerisy « Les nouveaux régimes de
la conception ». Armand Hatchuel a recu la méddidld’Ecole nationale supérieure des Arts
et métiers pour ses travaux sur la conception.



Actes du colloque : « Le design en question(s)entf@ Pompidou, novembre 2005 2

Introduction

Le Design semble étre entré par effraction ddnistbire de la modernité. Il suffit pour
s’en convaincre d’observer les difficultés auxgeelbe heurtent les auteurs d’ouvrages de
synthese ou d’anthologies du design. C’est danpiesiieres lignes d’introduction que la
tache est la plus laborieuse. Car comment défnik Design » ? Comment cerner l'identité
d’'une pratique qui se réclame de I’Art comme deatéonalité marchande ? Comment penser
une discipline qui peut concevoir des objets temines durables autant que des objets de
modes ? Certes, l'histoire éclaire I'étrange parsodu Design, mais sans en réduire la
complexité. Car comment associer, dans une mémitiarg les aventures commerciales d’'un
Raymond Loewy et les ambitions sociales d’'un Waleopius ? Comment distinguer la
logique inventive d’entrepreneurs comme WedgwodtrEt ou bien d’autres, de celle d’'un
Morris idéologue du mouvement Arts and Crafts aundAdolf Loos sublimant magasins et
cafés a Vienne ? On peut donc retracer avec pesfitraditions et les ruptures multiples qui
forgent I'histoire du « design », mais cette ar¢bgie soulignera simplement I'alchimie
inattendue qui construit la place du design dasisdeiétés du second vingtieme siécle.

Et quelle place ! Car, le design est une donnéenéstie de nos sociétés. Son histoire
emmélée et confuse l'a installé au coeur d’'une désukations centrales des sociétés
contemporaines : celle qui entreméle logique margdbaet logique du sens. Car le « design »
est cette étrange pratique qui, dans de nouveajetsplente rien moins que de concilier
capitalisme et humanisme, intérét et sens, séduatoauthenticité, rhétorique et vérité,
tradition et invention. Une grande charade donaguélle aboutissent invariablement les
historiens du design : ils nous livrent les indiceais nous laissent la tache de formuler
I'identité du tout Car aujourd’hui, le design est bien la, omnipnés@ous en connaissons les
origines et les mutations, mais il semble résiiteute définition.

1. Le Design : une histoire énigmatique.

Une telle définition ou méme plusieurs, sont-eliésessaires ? Leur absence n'a pas
limité le développement professionnel du Design.r&manche, ce vide a eu d'importantes
conséquences. Il a freiné une véritable reconnaissacadémique du design. En France,
comme dans de tres nombreux pays, le design restespecialité professionnelle sans lien
fort avec la recherche universitaire ; ou bienilesimplement confondu avec les anciennes
disciplines des Arts décoratifs. De plus, les @ffamonduits depuis quelques décennies pour
créer de grandes écoles de design n’ont pas epddtrintellectuel et universitaire attendu. Le
Design reste un « ovni » académique. La encorepoumrait se demander si cela importe
vraiment. Apres tout, la reconnaissance du desigrndps entreprises et des clients en quéte
d’objets bien «désignés », la notoriété internaierdont jouissent certains designers peut
suffire & assurer la pérennité historique du «giesi La question que pose le Design est
donc d’abord théorique et scientifique avant d'&oeiale ou professionnelle!

Dans le cadre du premier colloque de Cerisy cogsaarDesigh une intervenante
avait remarqué le manque de critiques en Desigmigdas journalistes spécialisés. C’est la un
signe supplémentaire de I'aporie intellectuellgistursive dans laquelle se trouvent plongés
les observateurs et les connaisseurs du Desigrs. d/iali vient cette aporie ? Qu’est-ce qui la
constitue ? Est-elle spécifigue au Design ou redlst-pas I'expression d'une difficulté

!« Le design : entre urgence et anticipation » 2006 sous la direction de A.M. Boutin, J.R. Talopp,
C. Rousseau.
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scientifique plus large @’est cette derniére hypothése que nous défendonslle s'impose
des que I'on replace le Design dans une histoings pdtenduet peu connue celle des
activités de conception.

2. Architectes, ingénieurs, designers : un phylumtellectuel commun.

Au plan intellectuel, cette histoire commence aVtuve et les premiers traités
d’architecture. Elle s’est étendue ensuite aveodmsance des ingénieurs a la fin de la
Renaissance. Elle se poursuit toujours notammest kvdéveloppement des mathématiques
de la décision et I'intensification récente deshezches sur les raisonnements de conception.
Pour comprendre les designers, il faut donc revamphylum commumlont sont aussi issus
leurs cousins architectes et ingénieurs et dorgdigt en quelque sorte I'une des dernieres
spéciations. D’ailleurs, Architectes et ingénieorg eux aussi connu des difficultés a se
définir. Les uns et les autres ont di maintes s@gpliquer sur le périmétre toujours ouvert
des objets qu’ils congoivent et des connaissang@s goivent mobiliser. Car, contrairement
a l'artisan de la tradition, un designer, un aedti® ou un ingénieur ne peuvent expliquer leur
métierni par I'objet final ni par la matiére travailléeDes architectes peuvent dessiner des
batiments aussi bien que des bateaux, des ingémpewvent imaginer des moteurs ou des
vétements, et il en va de méme pour les desigQaerant aux matiéres utilisées, chacun peut
varier celles-ci selon la situation et son expégen

Architectes, ingénieurs et designers partagensialiStre des « concepteurs » qui
revendiquent pour leur travail, comme le faisaitrire, la «démonstration que I'on donne
par le raisonnement soutenu de la sciencBlon pas la « science » telle que nous I'entesido
aujourd’hui, mais tout savoir suffisamment constpgur que le raisonnement du concepteur
puisse y prendre appui. Raisonnement dont la spié&jfajoutait Vitruve, consiste a bien
respecter &ordonnance, la disposition, I'eurythmie, la prapion, la convenance, et la
distribution ou économie de la « chose » que l'on entreprend de créercdmcepteur
posséde donc cette capacité originale de pouvdiaide delangages universelgpenser la
genesal’'une chose singuliéret nouvelle. Contrairement a I'Artiste qui ne éelame de rien
et ne justifie son travail, le plus souvent, que laseule réception qui en est faite, un
concepteur développe un « raisonnement de concepifblatchuel et Weil 2001) et s’expose
par la au débat et a la critique, avant méme geevtre ne soit achevée et recue. L'architecte
présente des plans et des maquettes, I'ingénidubeses calculs et ses essais, le designer
offre ses esquisses a I'exégese de ses partenaires.

Il reste que les raisonnements de conception psogrehacun sont profondément
différents. Et les designers - c’est la une partndge énigme- n‘ont que peu procédé a
I'analyse et a I'étayage de leurs raisonnementscdeception Aussi est-ce I'objet de cet
article que de contribuer a ce travail de formélisaet d’éclairage en retrouvant les points
communs et les difféerences que les raisonnemestslesgners présentent par comparaison
avec les autres concepteurs.

2. Du raisonnement de conception : la génération dénconnu a partir du
connu.

Qu’est ce gu’'un raisonnement de conceptidde®te question a récemment fait couler
beaucoup d’encre, notamment depuis les travaux. d&ribn qui ont conduit, a tort, a croire
gue les raisonnements de conception étaient rétkstd des méthodes de résolution de
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problemes. Nous avons réfuté ailleurs cette affiiona(Hatchuel 2003) et il serait trop long
de reprendre ici cette discussion. Nous mobiliserdonc directement quelques grands
résultats de nos travaux. (Hatchuel et Weil 200032

a) Nous insisterons d’abord sur une caractéristiggeentielle du raisonnement de
conception dont les conséquences sont toujoursesiiumées. L'objet d’un raisonnement de
conception esta genese d’'une « chose » qui n'appartient pas @nnaissances existantes
aussi bien chez son concepteur que chez ses desgsa Autrement dit, ce qui fait la
spécificité du raisonnement de conception c’estaldoir faire de I'inconnu avec du connu
Mais dira-t-on n’est-ce pas confondre conceptiommbvation ? Non, car si le concepteur est
par nature, et par intention, un innovateur, ort gependant innover de multiples maniéres :
par exemple, en rejetant une régle sociale sangigaen concevoir de nouvelles. Le
raisonnement de conception possede donc cette igopspécifique de créeavec
préméditationdes « expansions » du connu. Expansions d’ailleaupurs relatives a un
« connu particulier ».

b) Avec une telle définition, nous sommes assuréstethir un trait commun a
I'’Architecte, a I'ingénieur et au designer. En neslae, chacun de ces concepteurs n’organise
pas le méme chemin du connu a I'inconnu. Ces éiffées ne se laissent pas voir d’emblée.
Pour les retrouver, il faut regarder au plus prEs cbnnaissances mobilisées. L’'ingénieur se
distingue aisément des deux autres professionme|spaisant dans les découvertes de la
science la plus récente, et étant lui-méme en raeder contrdler la validité de ses
propositions,l'inconnu radical lui est permis La premiere automobile, le premier objet
volant, la premiéere télévision, suscitéreatonnement et stupéfactibnLes premiers
commentateurs devaient d’abord expliquer « ce Gitait» avant méme d’en commenter la
valeur ou I'exploit. Quant a leurs qualités estipddis, la question semble toujours prématurée
face a I'inconnu véritable.

3. Le dilemme du design : de I'inconnu immédiatemerreconnu.

Ce passage du connu a l'inconnu radical n’est egedaxceptionnellement a la portée
de I'Architecte ou d’'un designer. Entre connu ebimu, ils doivent organiser un rapport plus
restreint et moins violent. Ne pouvant donner letisgent de la prouesse en exhibant des
« monstres », leur « inconnu » ne peut gaduire et surprendreDu jouer du chiasme qui
s’ouvre alorsséduire en surprenant, et surprendre en séduidamipas de plus sur cette voie
permet de détacher le designer de I'architecte.cEaternier subit des contraintes propres : il
s’adresse le plus souvent a des collectifs : fasyilhabitants, citadins.;.il concoit des
dispositifs particulierement déterminés par desmasr sociales ou techniques ; il engage une
part essentielle de la vie des gens. Tout cedieiast’espace ddinconnu acceptable on
connait des musées ou des théatres a l'architestupgenante, mais il y a peu d’édifices
voués a I'’habitation dont on ne saurait devingmeamiére vue, la destination.

Y compris pour des objets de masse, le designér geant a lui, s’aventurer dans des
univers beaucoup plus vastes, voire explorer dggotechniques inédits. En revanche, il est
soumis a des contraintes de réception qui vont é@fterminantes. Il ne s’agit pas des
contraintes habituelles de colt, de productiondeuentabilité, dont on fait trop grand cas,
car celles-ci s’imposent a tous. Il y a une caratique plus exigeante et plus essentielle du
travail du designer. Il doit a la fois cherclieriginalité de son travail et étrienmédiatement
comprisde ses clients potentiels. C’est peut-étre Jaenbeh, le célebre designer de la firme
Bang&Olufsen qui le mieux formulé cette contrairge invitant & concevoir un objet
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« different but not strange, qui suscite chez son destinataitbe«power of making decisions
without thinking» Et il ajoutait que ce dernier réagirait nécessaént vite et selon une
trilogie toute simple : &ree seconds : fight, escape, love

Le designer doitloncsurprendre ou séduimais sans le secours de I'explication ou
de l'apprentissagele sens de son travail surgira ou ne surgira pasteRque cette
observation ne doit pas étre source de confusiaiagit de la réaction attendue au travail du
designer. En revanche, le designer qui recherctsaiigissement du seroit malgré tout
élaborer un raisonnement rigoureux et partagedhbe. saurait simplement constater le sens
de son travail au moment de sa réception, saubadamner tout idée d’un raisonnement de
conception. La question posée en introduction peaintenant étre éclaircie et reformulée.
Quels sont les raisonnements de conception contgmtivec la loi d’airain du desigreréer
un objet inconnu qui séduise et surprenne sansigdeouter.

4. Critique de la dialectique Forme/ fonction : régmes de valeur et régimes
formels.

On peut étre surpris par cette formulation. Eatgsembler lointaine ou trop abstraite,
en tout cas moins proche des réalités du desigtheguanalyses habituellement construites sur
les notions déormeetde fonction Aussi avant d’aller plus loin, il nous faut matque ces
analysesn’'ont aucun fondement véritable du point de vuend’'théorie de la conception
Elles ont tres probablement obscurci les effortsrgmenser le design. Car une large part de
I'histoire intellectuelle du design discute de Eaptation ou du rejet d’'une formule toute
faite : «form follows function> prononcée par I'architecte Sullivan concepteag gratte-ciels
ameéricains. Or ni la notion de fonction, ni celle tbrme ne suffisent a une analytique
cohérente de la conception.

a) La notion de fonction est faussement clairée BI surtout servi a organiser une
opposition corporativeentre ingénieurs et designers. La « fonction » iseedative aux
aspects utilitaires ou aux nécessités techniqued’ofiget, et s’opposerait aux aspects
esthétiques qui ne seraient pas « fonctionnelsme tlle distinction ne résiste pas a
I'examen. Il y a nécessairement un fonctionnemsitttiéique de I'objet, dés lors qu’existe
une pensée ou une intention esthétique. Ce cosistgiose de lui-méme dés lors que les
valeurs esthétiques d'un objet doivent étre coie®en nécessités techniques ou en logiques
d’'usage. Prenons l'exemple d'un coloris dont oreratt qu’il exprime des émotions
particulieres. Ne devra-t-on s’assurer de sa s@bidu des reflets indésirables qui pourrait en
atténuer l'effet, ou du type de surface qui en igoel la valeur ? Et n'est-ce pas la des
« fonctions esthétiques » tout aussi techniqued'gliraentation électrique d’'un appareil ?

b) Une fois abolie la distinction traditionnelletenfonction et esthétique, le terme de
fonction gagne en universalité puisqu’il désignesatiais toutrégime de valeul l'aide
duquel on concoit et évalue un objet. On retrowve/itruve lorsqu’il énoncait, sans établir
de différence de nature, les grands caractéregnsals d’'un batiment. La notion dégimes
de valeur(on peut aussi parler dégimes fonctionnelsi I'on retient une acception neutre de
la fonction) généralise cette plurifonctionnaliggétdut objet, et permet aussi de penser que ces
régimes eux-mémes peuvent étre, sous certainegtioosdrenouvelés ou réinventés par les
designers.

c) Peut-on, malgré tout, penser que I'expressirm follows function » a un sens ?
La aussi, il n’en est rien. Car méme en conseacteption traditionnelle de la fonction cet
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adage ne s’applique que dans des situations trésyt@res. Le plus surprenant c’est qu'il
soit encore si prégnant, alors que le contrairenastifeste sous nos yeux. La méme fonction
banale, « se déplacer d’'un point a un autre» penhet lieu a des dispositifs techniques
d’'une si grande variété que seule une stratégistdixde design pourrait éventuellement
conduire a des formes similaires. Tous les ingési@yyant I'expérience de la conception
savent qu’entre I'analyse fonctionnelle d’'un systeen la forme physique qu’il prendra, il n’
y a aucun lien nécessaire. La méme fonction poétmea réalisée avec plusieurs principes
techniques distincts et chacun aura un impactréifittsur les formes de I'objet. Un lien étroit
entre forme et fonction n’existe vraiment que lordcs’agit d’objets simples ou composés
d’'un seul matériau et dont les fonctions attendues dépendent que de propriétés
géométriques : par exemple, un burin ou une oisaMais il suffit que I'on évoque la
fonction de prise manuelle de ces outils pour tpephce des formes s’ouvre a I'envi.

d) Enfin, de quoi parle-t-on lorsqu’on évoque léorme » d’'un objet ? La encore
n'est-il pas surprenant que nous utilisions uneonotjue la trés large majorité des objets
modernes a totalement bousculée ! Faut-il parlek time » lorsque I'on travaille sur une
lumiere, une odeur, une texture, un logiciel intéf& Il ne s’agit plus ni de géométrie, ni de
couleur. De fait, la plupart des objets modernemnin’pas une « forme », mais plusieurs
régimes formelgielatifs aux structures physiques ou aux langagedejdesigner va pouvoir
mobiliser. Ainsi, peut-il travailler des régimes deuleurs, de mise en forme de matériaux,
d’éclairage, de valeur sensitive, de transparemte, Le travail du designer consiste
précisément a sélectionner des régimes formels eopamametres de conceptiat a tenter
de s’en servir pour atteindre les régimes de vaeuhaités.

e) Une notion importante, celle dédentité d'un objet, peut étre maintenant
introduite, car régimes de valeur et régimes fosnmey participent pas de facon égale. Ces
derniers constituent souvent le mode de reconmaisda plus accessible et le plus immédiat
del'identité de I'objet.Un réfrigérateur, un fusil ou une machine a cowdreeconnaissant en
premier lieu aux régimes formels qui offrent legitty les plus visibles, les plus perceptibles
ou les plus appréhendables de I'objet. Et il ess pare que l'identité d’un objet résulte d’'une
analyse approfondie des régimes de valeurs (oufalegions) a moins gu'’ils ne soient
immeédiatement associables a certains choix fortialrodynamisme est un des rares cas ou
les régimes formels et les régimes de valeur étaisément confondus).

Nous disposons maintenant des éléments damaytique de la conceptionui
restitue la spécificité des designers.

5. Des partitions expansives : les opérations du sign.

On l'a dit, I'histoire a placé le designer dans yosition particuliere. Comme tout
concepteur, il lui faut organiser le passage dunaoa I'inconnu. Comme designer, il doit
encore mobiliser les régimes de valeurs et leanégiformels dans une logique précise :
produire un objet inconnu qui séduise et surprernnat en étant immédiatement reconnu
L'avantage d’'une telle définition théorique, c’este loin de nous faire quitter la pratique du
designer, elle nous y raméne directement toutéatalirant.

Examinons ce que peut-étten objet inconnu mais immédiatement recoAnOn
retrouve ici un oxymore intéressant : les objets produit un designer sont a la fois connus et
inconnus et de plus cet indécidabilité doit se déndrés vite. Pour éclairer ce paradoxe nous
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allons introduire la notion dpartition expansivele I'objet qui joue un trés grand réle dans
notre approche et dont nous allons préciser lafgigtion.

Prenons I'exemple d'une famille d'objets familiedes designers comme des
« chaises ». L’histoire du design fourmille d’exdesp de chaises nouvellegjui ont été
reconnues comme de véritables créations. Ces reswlaises restent des chaises, mais elles
présentent des attributs spécifiques qui sont &bstans les autres chaises. Le designer a
donc réussi a accroitre, sans ambiguité, I'unidess chaises déja connu. Il a obtenu ce que
nous appelonsune expansion de cet univerSt cette expansion résulte des attributs
spécifiques qui réalisent dans 'univers, ainsnéte une partition entre les nouvelles et les
anciennes chaises. Les attributs retenus par lgrespour la conception des nouvelles
chaises forment donc, en toute logique, gesgitions expansivesle l'univers initial des
chaises. On remarquera que toute partition n’est rEEcessairement expansive. Le plus
souvent, I'adjonction d’attributs quelconques a ahaise déja connue peut produire un objet
qui ne sera pas reconnu comme une chaisaine partitionsans intérétc’'est a dire des
chaises déja connues ou si proches de chaises epmue le travail du designer n’aura
aucune visibilité.

La notion de partition expansive décrit le mécarismanéral de formation d’'un objet
inconnu mais reconnaissabl&ncore doit-on examiner les opérations qui permettent de
produire les partitions expansives susceptiblesodwaincre de leur originalité ou de séduire
par leur valeur. En reprenant la notion d’identiégl’objet, deux opérations et deux seulement
s’offrent alors a nous :

- Le nouvel objet conserve son identit@is se distingue par un nouveau régime de
valeurs : nous montrerons que le travail de commepeléve alors dine opération de parure

- Le nouvel objet présente une identité questioniméertaine ou mise en danger mais
sans étre défaite : nous montrerons que le traeadonception releve alors d’une opération
depointe

On va voir que ces deux opérations correspondert @us grandes traditions
intellectuelles de la pensée et de la rhétorigueusNpourrons alors établir que le
raisonnement du designer reléeve d’'une analytiqueige qui place celui-ci a l'un des
carrefours les plus importants de I'histoire dedigon et de la pensée.

6. De la parure : les logiques de I'axiophanie

Comment donne-t-on de la valeur aux objeBof@r ancienne qu’elle soit, la question
est toujours actuelle pour le designer puisquiilfawut donner a I'objet le plus commun une
force de séduction ou un pouvoir de conviction tmedés. L’erreur serait ici de reprendre les
anciennes distinctions entre ornement, décor dwetigtie véritable. Ou bien de chercher une
codification quelconque du « bon » design». Oneamaif qu'imposer nos propres régimes de
valeur au designer. Il nous importe plutét ici denprendre comment les objets peuvent
gagner en valeur sans pour autant perdre leur idént

Pour avancer sur ce point, nous nous sommes isgp@®travaux de Louis Gernet sur
la formation de la valeur dans la Grece antiquatérét de ces travaux tient a ce que Gernet
saisit le processus d’attribution de valeur quauabout d’un long processus donner naissance
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a la monnaie. Il remarque qu’au début de ce prosed&bstraction se trouve une classe
d’objets que les grecs dénommagilmata du verbeagallein qui signifieparer, honorer A
I'origine ces objets étaient essentiellement dgstslprécieux ou des trophées gagnés aux
jeux que l'on offrait aux dieux en guise parure sacrée. Cette générosité somptuaire est a la
fois un signe de valeur et le processus par legelonne a voita « valeur » du sacré. Par
ailleurs, certains de ces agalmata seront assaalésrécits mythiquegla toison d’or en est
'un des exemples les plus connus) dans lesqusldeitdent a se transformer tout en
conservant leur valeur originelle. Au cours de pésipéties s'opere aussi un transfert de
valeur vers ceux qui sont en quelque sparéspar la détention de ces objets.

Cette analyse éclaire avec une grande finessedeanismes de [aarure.Celle-ci est
d’abord apposition d’'une valeur extérieur& I'objet ; celle-ci provient d’'une source plus
ancienne attestée par ses origines ou les mythapielles elle est associée. Cette parure
opere comme une transformation de I'objet qui enilksniné, grandi. Simultanément, se
joue une logique inverse : I'objet ainsi paré \gatvaleur intrinseque révélée, valeur latente
gue la parure rend visible. Nous retrouverions @pérations, en dehors méme de toute
sacralité, dans la logique méme de la distinct@rélation qu’'opére un prix ou une meédaille.
Mais ce qui nous importe ici c’est glzelogique de la parure n’est pas spécifique aubewves
esthétiques Elle se retrouve dans toute transformation @i technique ou sociale dés
lors qu’elle engage un régime particulier de valdurest heureux et remarquable que
I'universalité opératoire de la parure ait d’'ailleé@té conservée dans les différentes usages du
mot parer. Venu duparo latin qui signifiait préparer, honorerappréter,le verbe parer se
retrouve dans les sens suivants qui sont autdogapies opératoires de la parure :

- donner « belle apparence »

- transformer, retirer les parties inutiles, tecju@ qui augmente la valeur d’'un objet :
« parer le chaporm

- esquiver, anticiper, se tenir pré parer au plus pressé », « parer une attaque »,
« paré a decoller »

- faire la paire, avoir méme semblance, méme parité

Ainsi, la logique de la parure provoque une tramsédion de I'objet qui donne a voir
une valeur a la foiextérieure et intérieur@ I'objet, sans pour autant que celui-ci ne seger
dans l'opération. La parure agit donc bien comme lagique d’expansion de I'objet par
incorporation d’'une valeur nouvelle. On peut cors#grcette définition dans un néologisme
en disant que la parure est un@ophaniecar elle donne a voir (de phanestai équivalent)grec
la valeur (axio).

Dans l'image, ci-contre, nous avons réuni queloolgiets parce qu’ils manifestent
tous une logique de la parure qui méle stratégitteques et stratégies techniques.

Pour ses opérations de parure le designer puise ltllmmense réservoir des valeurs
|égitimées ou |égitimantes de la société. Il peobiliser des gammes de couleurs les plus
expressives de l'esthétique de son temps ou legemestincarnant des univers de haute
technologie ou encore les codes des univers sowaleles plus toniques (jeux, paysages,
loisirs...). Dans tous les cas, il do@specter la logique de I'offrande et celle de jatiqui la
recoit Le pire scénario possible étant que I'opératierpdrure déprécie la valeur incorporée
tout en brouillant I'identité de I'objet.

7. De la pointe : les jeux de I'ontophanie
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La parure provogue une expansion de l'objet. Celwse voit doté de nouveaux
attributs appréciateurs. Mais I'objet conserve mtamtité : la chaise est toujours une chaise
méme si elle est maintenant parée de nouvellegiptép. Cette condition marque aussi la
limite des opérations de parure. Embellissement, ergononaidernité, clin d’oeils & I'air du
temps seront au rendez vous, mais au prix d'urivelmonotonie et prédictibilité du travail
de conception. Certes, le designer peut toujounsrendre par les valeurs qu'il incorpore a
I'objet mais I'univers des objets n’est pas lui-ne&rapensé et questionné.

Pour penser une telle remise en cause, le dedigiteopérer sur I'objet une partition
suffisamment expansive pour que lidentité de kabgoit ébranlée pour qu’'un trouble
s’inscrive dans l'esprit de celui qui le recoit. iSl@e trouble ne doit étre ni durable ni sans
résolution, car la contrainte d'immédiate reconseice n'a pas disparu. A vrai dire, il ne
s’agit plus d’'une re-connaissance puisque l'idéntié I'objet est devenue problématique. Il
faut que le destinataire opére aussi un travaisignatantané de déchiffrement, voire de re-
conception. A la maniere de Marcel Duchamp, on [itg que le nouvel objet opere la
conversiorde I'apparence en apparition

Dans I'opération de parure, le travail du desigreart étre recu comme une opération
d’enchantement ou de révélation. En perturbantetiidé de I'objet, le designer veut
provoquer un sentimerde découverte, de libération, de bréeche vers undmatiobjets
soudain repenséNous avions parlé d’axiophanie pour décrire I'eié&n de parure, on peut
décrire cette autre logique comme wrgophanie :une opération qui donne a voir non pas
seulement de nouvelles valeurs, nd@souveaux étres

Pour étre séduisante, cette stratégie de conceptieve-t-elle d’'un raisonnement
connu ? Ne raméne-t-elle pas le designer au stiddiste non astreint a I'exigence d’'un
raisonnement de conception ? On peut d’abord répoacces objections que la contrainte
d'immédiate reconnaissance interdit toute logiquistague qui conduirait a une radicale
étrangeté de I'objet. Reste donc a préciser lomasment qui permet a la fois un trouble
libérateur et une résolution dans l'instant. Aussinnant que cela puisse paraitre, ce type de
raisonnement releve d’une tradition culturelle a ftas ancienne et particulierement
développée, mais qui a pratiquement disparu darsrngseignements contemporains.

En effet, 'ancienne rhétorique s’est particulieegmintéressée a un type de figure que
I'on appellepointe et qui correspond tout a fait a la logiqgue que nawusns décriteCette
notion a connu son apogée avec les courants «oiistes $ espagnols au cours ci ®
siecle. On se réferera surtout ici a 'ouvragelless gmblématique et la plus systématique des
courants conceptistes, le traité « Du génie etad@dinte » publié en 1669 par Baltazar
Graciari (voir image). La proximité des propositions deti@té avec la question du design
est plus que frappante. En effet, Gracian défaipdinte comme : wn artifice conceptuel,
une concordance originale, une harmonieuse corn@taentre deux ou trois connaissances
extrémes exprimées par I'entendemenkEt il ajoute qu’en comprenant la mécanismeade |
pointe on peut définile conceptomme« une acte de I'entendement par lequel on exprame |
correspondance qui existe entre des objet&nfin, cette mise en correspondanembrasse
tout I'artifice du génie, et que celui-ci agisser gantraposition ou par dissonance, il s’agit
dans tous les cas d’une connexion artificielle emtes objets.

% Cf F. Villeurmier, « les conceptismes », P. Mafiles Histoire des rhétoriques en Europe » .
® Indiquons que Gracian fur aussi 'auteur de plusi@utres traités dont le célébre « 'homme de soCe qui

fait de lui, en quelque sorte, le « Machiavel esphg.
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Ce texte est d'autant plus remarquable qu’il domme définition opératoire et
rigoureuse diwconcept,qui correspond a la pratique des designers. Quinpainte,elle est
un concept formé par le rapprochement d’élémemtigdds les uns des autres ou occupant
des positions extrémes. Ce rapprochement peutrgiogé multiples facons. Elles vont de la
formation d’'un oxymoron a la mise en dissonanca é@émergence d’'une harmonie nouvelle.
Le traité de Gracian est une impressionnante disgeprocédés de formation de la pointe. Il
pourrait méme étre considéré comme une source isapa pour la reconnaissance et la
critique des « pointes » en design. Surtout cetdéupion méme montre que la pointe, loin
d’étre un régime sophistiqgué de la pensée, estlarses formes les plus naturelles. La pointe
n'est-elle pas d'ailleurs la technigue méme du desprit ?

Il n'est pas possible dans cet article de discdés raisons historiques et culturelles
qui font que les termes de pointe ou de génie dspgadu de notre paysage intellectuel.
Jindiquerai simplement que ces oublis proviennsutout du le primat accordé dans la
tradition francaise a leison critique dont I'objet universel est d’atteindre des idélesres et
distinctes. Cette exclusive prééminence dans leéseptation de la pensée s’est faite au
détriment de ce que j'appeliaison conceptricel.’objet de cette raison est, au contraire, de
tirer parti de la part d’indéfini qui existe toujgudans le connu. Car c’est dans cette espace de
liberté que l'on peut générer du nouveau, du sage de l'inconnu. L’activité de
conception résulte de I'exercice, y compris le mustidien ou le plus onirique, de la raison
conceptrice. Il s’agit donc de bien plus qu'une@mrhétorique mais bien d’'une dimension
universelle de la pensée comme I'avait parfaiterpeggsenti Gracidn

Il revient encore a Jacob Jensen - probablemenseld designer de produits
commerciaux a avoir fait 'objet de deux rétrospext au MOMA de New York — d’avoir
défini le travail du design comme tke search of a conscious coincidemcel.a formulation
est si proche de celle de Gracian qu’on croirdielipiest tirée de son ceuvre si I'on n'avait de
bonnes raisons de penser que le conceptisme e$pagppartient pas vraiment a la culture
du designer danois. Elle éclaire remarquablementolmbinaison entre une logique de
sophistication surprenantet une logique dsimplicité que la firme B&O a donné a ses
chaines Hi-fi sous lI'impulsion de Jensen (voir @itre).

Avec la logique de la pointde travail du design trouve son régime d’invention
spécifiqgue Il n'est pas indifférent que ce régime se retowans la communication
publicitaire qui doit produire de tres courts filngsla fois séducteurs et surprenants, tout en
étant accessibles au plus grand nombre. Mais Vaitreur des objets ou des dispositifs, qui
doivent prendre leur place dans la vie des gens, been plus difficile I'exercice de la pointe.
Et il n’est pas surprenant que la logique de lantgosoit moins répandue que celle de la
parure, et qu'elle soit plus fréquente dans lesarsidu meuble, du jouet, ou du luxe. Elle
contribue néanmoins de facon privilegiée a la wéaldu design dans les sociétés
contemporaines.

Dans la figure ci-dessous nous avons réuni quelexesples de pointe dont I'analyse
nous semble facile a conduire : la plupart d’emlles portent sur des objets simples (a
I'exception de la résidence en forme de montgafigue nous avons repris ici pour montrer

“ Cf livre du colloque de Cerisy « Les nouveaux régirde la conception » que nous avons dirigé avedes.
en 2004 a paraitre en 2006 aux éditions Vuibert.
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gue la logique de la pointe se retrouve aussi danshitecture). Certes on y reconnaitra

I'ceuvre de designers célebres. Et il est vrai gudigue de la pointe présente un risque
économique indéniable probablement plus facileehgne par les designers les plus connus.
Néanmoins, elle reste indispensable dans une égertEntinnovation ou du prestige.

8. Conclusion : I'enjeu scientifique d’une analytigie de la conception

Bien évidemment, logique de la parure et logiquéadgointe ne sont pas exclusives
'une de l'autre. Les rapports entre ces deux régige conception peuvent eux-mémes étre
pensés sous les rapports de la parure et de lgeploinpointe peut faire parure et la parure
peut servir de pointePeut-étre est-ce dans cette chaise de Stardoiitie) que le jeu entre
parure et pointe est particulierement visible gible. Ainsi, la forme classiquement « grand
style » n'aurait été qu’une parure assez mievres danpointe que réalise le matériau
transparent qui dématérialise I'objet. Réciproquatindéusage d’'un matériau transparent
exprimant une modernité high tech n’aurait conétiju’'une parure assez pauvre sans la
pointe que constitue le retour a une forme auassajue.

En définitive, cette recherche ne débouche pasisux types d’opérateurs isolés et
passifs mais sur I'ensemble des jeux de complémgntet d’opposition qui peuvent étre
concus par leur combinaison. C'est donc bien uramngraire de travail et un espace
d’expansion qui s’offre ainsi aux designers etlguiourrissent eux-mémes en repoussant ses
frontieres.

Le programme de travail que nous avions esquiss#éhut de cet article peut ainsi
s’appuyer sur des bases théoriquement et académeeiesolides. Le Design moderne ne
nous semble mystérieux et sans logique propre queepgue nous manquions d’'un cadre
théorique pour I'étude des activités de conceptiatelle soit le fait des architectes, des
ingénieurs ou des designers. Ce cadre nous l'agonstruit a partir d’'une problématique
centrale : I'étude des opérations qui transformlerdonnu en inconnu. Sur cette base, nous
avons introduit la notion clé deartition expansivagui sert de matrice a I'ensemble de ces
opérations.

Pour mettre en ceuvre cette notion dans I'étudeedigd, nous avons rejeté les débats
classiques sur forme et fonction. Par contrasts, netions d’identité de [I'objet et
d'immédiateté de la reconnaissanemus ont permis de spécifier avec précision les
contraintes du raisonnement de conception propmeaigner. Il n’était plus difficile ensuite
de le rattacher aux traditions intellectuelles @@arure et de la pointe dont on espére avoir
montré qu’elles fournissent un cadre analytiqueriijue d’'une grande puissance.

Ce cadre permet d’inscrire la recherche sur legegans un projet intellectuel d’'une
profonde portée théorique et culturelle. Le Desiggst ni une simple pratique dérivée des
métiers d’arts au service d’objectifs marchands,uné forme d’ingénierie astucieuse et
sensible. Activité de conception a part entiergdsign explore les logiques de la parure et de
la pointe qui comptent parmi les logiques essdatiale nos sociétées. Et il peut, a bon droit,
revendiquer un espace de recherche et d’enseigheocoeriormes aux plus exigeantes
traditions académiques.

*kk
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