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« La fin ou le but du design est d’améliorer ou au moins de maintenir l’habitabilité du monde dans toutes ses dimensions. »

            Alain Findeli.






        AVERTISSEMENT DE L’AUTEUR


        
            Ce livre est paru pour la première fois à la fin de l’année 2010, après cinq années passées à enseigner la philosophie à l’École Boulle, à Paris. Il a été conçu comme un livre d’introduction à la dimension philosophique possible du design. C’est le livre d’un philosophe chez les designers, un philosophe qui a eu la chance de vivre parmi eux, dans leur atelier, et de s’initier, grâce à eux, à la culture du projet.

            Aujourd’hui, j’ai quitté l’École Boulle et mes idées sur le design ont évolué. Elles restent néanmoins fidèles en grande partie aux intuitions de ce livre, dont je suis heureux de pouvoir offrir au lecteur une nouvelle édition révisée et enrichie.

            Le choix a été fait de conserver la structure, la forme et le ton qui étaient ceux de la première édition. Toutefois, outre un certain nombre de corrections de détail, plusieurs chapitres ont été substantiellement remaniés, en particulier les chapitres 5 et 6. La fin du livre a été entièrement refondue : le chapitre 7 sur le design thinking est entièrement nouveau et le chapitre sur le design numérique est placé désormais en dernière position. Des éléments d’appareil critique (bibliographie, index) ont été ajoutés. Enfin, une nouvelle préface, rédigée par Mads N. Folkmann, de l’Université du Danemark du Sud, introduit désormais l’ouvrage.

        

    


            PRÉFACE


            Poser la question du design

            
par Mads Nygaard Folkmann,
Université du Danemark du Sud


            
                Aborder le champ du design exige de la réflexion et une subtilité certaine. Récemment encore, il était généralement considéré comme une problématique implicite du faire pour les professionnels et comme une pratique à part entière. Ces vingt dernières années, la discipline a néanmoins fait l’objet de nouvelles approches et elle est désormais considérée comme un moyen majeur pour l’homme d’interagir avec son environnement. Du concept classique lié aux produits manufacturés (en tant que pur produit de la révolution industrielle) créés par des designers professionnels, le concept de design s’est élargi aux solutions, par exemple avec le design de systèmes et de services ou le design numérique. Le terme design a lui aussi évolué et a désormais conquis la plupart des langues européennes (en allemand, il a quasiment remplacé les termes Gestaltung ou Formgebung). Que ce soit en tant que concept ou en tant que mot, le design est, aujourd’hui, quasiment omniprésent.

                Se fondant sur les dernières évolutions de la discipline, le Court traité du design de Stéphane Vial, ouvrage aussi intelligent que lucide, apporte une contribution majeure au discours contemporain. Son principal objectif consiste à s’interroger sur ce qu’est le design, ses éléments constitutifs et sa raison d’être. L’auteur nous propose une discussion philosophique et une réflexion sur le design – se situant donc parfaitement dans le cadre du genre philosophique traditionnel qu’est le traité –, alimentant ainsi le débat et abordant les problématiques liées au design, notamment l’ontologie du design et en quoi elle peut être considérée comme un mode de pensée.

                Au travers de ces réflexions, cet ouvrage pose le premier jalon de ce que l’on pourrait appeler la philosophie du design, courant relativement nouveau au sein de la théorie du design, même si, depuis une vingtaine d’années (voire plus, si l’on pense aux analyses phénoménologiques de Vilém Flusser sur les objets du design concret ou aux réflexions d’Otl Aicher sur l’impact du design comme proposition ou Entwurf), cette dernière intègre différentes approches philosophiques. Rares pourtant sont ceux qui se sont systématiquement et essentiellement attachés à penser le design en questionnant ses conditions et contraintes ontologiques et épistémologiques mais aussi la manière dont il conditionne l’expérience humaine. L’ouvrage de Stéphane Vial se propose justement d’initier une telle réflexion. D’aucuns pourraient avancer que l’existence même d’un traité philosophique sur une discipline « pratique » comme le design aurait été chose impossible jusqu’à très récemment. Mais le champ du design est aujourd’hui prêt pour une telle approche.

                L’ouvrage de Stéphane Vial constitue notamment une contribution majeure à ce que l’on pourrait appeler la phénoménologie du design, cette expression désignant une approche s’intéressant à la manière dont le design, dans ses formes multiples et sa capacité à créer les surfaces tactiles et visuelles du monde moderne, affecte, structure et encadre notre expérience. Sur le rôle des objets matériels comme producteurs de sens, d’autres tentatives de ce type ont également été menées, notamment la théorie de l’acteur-réseau qui met en avant le rôle actif joué par les objets dans les réseaux établis avec l’homme, en particulier en orientant son comportement. On retrouve également cette approche dans l’étude de la culture matérielle qui souligne le rôle majeur de l’environnement matériel dans le développement des formes sociales.

                À cet égard, l’approche de Stéphane Vial consiste à considérer la production d’effets découlant de l’acte créatif qu’est le processus de design comme un élément constitutif fondamental du design ; ainsi qu’il l’explique dans sa postface, « le design n’est pas le champ des objets, mais le champ des effets ». Dans une argumentation plus détaillée, il distingue trois types d’effets en matière de design : un effet ontophanique visant à augmenter l’expérience vécue ; un effet callimorphique, axé sur la beauté formelle et l’attrait esthétique extérieur du design en termes de forme, volume, tactilité, graphisme et expression interactive, et un effet socioplastique portant sur les formes capables de remodeler la société. En d’autres termes, ce qui est important dans le design, ce n’est pas l’apparence de l’objet mais sa capacité à produire des effets qui conditionnent l’expérience. Les effets du design peuvent ainsi être contenus et médiatisés via des objets qui sont ainsi potentiellement capables d’enchanter notre quotidien.

                Se fondant sur cette façon de penser – et de déconstruire – le concept de design, la nouvelle édition de cet ouvrage comporte un nouveau chapitre sur le design thinking qui consiste à penser dans, par et au travers du design. L’auteur explique comment ce concept est parfois considéré par les designers comme un stratagème marketing leur permettant de mieux vendre leurs services en les conceptualisant à l’extrême, mais insiste également sur ses qualités quand il s’agit de faire du design ou de rendre les processus d’innovation accessibles à tous.

                Avec ces trois effets différents du design, Stéphane Vial met en évidence la relation de réciprocité entre forme extérieure, impact social et expérience vécue, et souligne la capacité du design à créer, réflexivement, un cadre d’expérience. Se fondant sur le même type d’argument, il se penche également, dans son récent ouvrage L’Être et l’Écran (Puf, 2013), sur la manière dont les nouveaux médias numériques font évoluer les structures de la perception, notamment lorsqu’ils proposent des espaces de perception virtuelle. Aborder la phénoménologie du design revient donc à s’attacher à comprendre la relation entre le design et les éléments constitutifs de l’expérience et la manière dont celui-ci les transforme.

                Le design a besoin d’une approche philosophique telle que celle de Stéphane Vial. Ne portant plus désormais uniquement sur une certaine catégorie d’objets mais considéré comme un moyen d’interagir avec le monde, le design doit faire l’objet d’une réflexion quant à son essence même : ce qu’il est, comment le concevoir, et ce que sont ses implications. Stéphane Vial pose la question fondamentale du design et nous fournit non seulement des réponses mais également des pistes qui invitent à la réflexion et soulèvent à leur tour de nouvelles questions sur ce qu’est et ce qu’implique le design, dans le contexte contemporain et à l’avenir.

                M. N. F.
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            Le paradoxe du design

            Où l’on montre que le design pense, mais ne se pense pas

            
                Le design ne cesse de penser, mais il est incapable de se penser. Il n’a encore jamais produit une théorie de lui-même, comme l’art a pu le faire. Seules quelques formules édifiantes dues à une poignée de designers célèbres ont vu le jour. Pourtant, le design est par excellence une chose qui pense. « Pour moi, le design est une façon de discuter de la vie, de la société, de la politique, de l’érotisme, de la nourriture et même du design », explique le designer italien Ettore Sottsass1. De même : « Le monde entier paraît différent si vous prenez simplement votre menton dans votre main et réfléchissez. Il y a un nombre illimité de manières de penser et de percevoir. De mon point de vue, faire du design, c’est appliquer délibérément aux objets, aux phénomènes et à la communication de tous les jours l’essence de ces innombrables manières de penser et de percevoir », renchérit le designer japonais Kenya Hara, directeur artistique de la marque MUJI2. Tenter de penser le design, c’est donc être pris dans ce paradoxe liminaire : le design est avant tout une pratique de la pensée, mais il n’y a pas de pensée du design3. Ni chez les designers ni chez les philosophes.

                Ces derniers, envoûtés par l’idée du Beau depuis les origines grecques, sont restés prisonniers d’une espèce de « callocentrisme » et se sont intéressés uniquement aux beaux-arts, dont ils ont fait une science, pour lesquels ils ont construit un système et élaboré une ontologie, sans se soucier le moins du monde des arts décoratifs et des arts appliqués, considérés comme « arts mineurs ». Alors qu’il est né il y a plus d’un siècle, le design est toujours orphelin d’une théorie. Aucun « texte éclairant » dans « la littérature encore balbutiante sur le design français », aucune tentative pour « dire de manière précise le champ et les enjeux du design », souligne à juste titre Marie-Haude Caraës4. Pire encore : « Il n’y a pas de distinction absolue, nette et définitive entre le design et d’autres champs auxquels il est actuellement rattaché comme l’art ou l’ingénierie. Il y a une perméabilité de ces disciplines entre elles sans que l’on sache à quel moment l’une s’arrête pour devenir l’autre5. » La confusion est telle que les designers eux-mêmes finissent par se résigner : « Le design est une activité dont nous tolérons l’indéfinition », estime Jean-Louis Frechin6.

                Élevé à la division méthodique des genres et des espèces, dans le style diérétique de Platon, le philosophe que je suis n’en revient pas. Qu’une discipline telle que le design, dont l’histoire est maintenant clairement établie, les pratiques professionnelles bien identifiées, les établissements de formation mondialement répertoriés, les méthodes et les outils de travail bien mis au point et les acteurs majeurs connus de tous, puisse évoluer de nos jours dans une telle approximation conceptuelle, voilà qui est aussi stupéfiant qu’inconcevable.

                Si ce Court traité ne devait avoir qu’un seul but, ce serait celui d’anéantir une bonne fois pour toutes cette confusion et tracer une ligne de démarcation claire entre design et non-design. C’est pourquoi ce livre est un traité : il tente de traiter le design, c’est-à-dire de le soumettre à la pensée. Mais c’est aussi un court traité : d’abord, parce que je ne crois pas aux ouvrages interminables, dont la longueur n’est que l’occasion d’augmenter le « plaisir de pensée7 » de l’auteur tout en réduisant celui du lecteur ; ensuite, parce que je ne crois pas qu’un traité puisse traiter pleinement une question : tout traité est, par définition, mal traitant.

            

        


            2

            Le désordre du discours

            Où l’on déconstruit et reconstruit le mot « design »

            
                La plupart des gens croient que le mot « design » est un adjectif. « C’est design », disent-ils. En général, ils veulent dire : beau, élégant, distingué, chic, « classe » ; ou bien : moderne, récent, nouveau, original, branché, « tendance » ; et, parfois : décalé, bizarre, extravagant, fou. Pourquoi utilisent-ils ce substantif comme un adjectif ? Ne faites pas semblant de l’ignorer, vous savez très bien pourquoi : c’est plus « design » de dire que « c’est design ». Autrement dit, c’est un facteur de distinction sociale. Cela permet de séparer les gens en deux grandes catégories : ceux qui ont du goût, c’est-à-dire ceux qui ont un appartement ou une maison « design », et ceux qui n’en ont pas, c’est-à-dire tous les autres. Grâce aux « magazines de décoration et de design », aux « émissions télé qui transforment votre intérieur » et aux sites web qui vous disent « tout pour la décoration et l’aménagement de la maison », le design est associé dans l’esprit du public à l’univers de l’habitat, du mobilier et de la décoration. À Carouge, en Suisse, il existe même une boutique de décoration dont le nom est It’s so design (« C’est tellement design »). Quant aux grandes enseignes du secteur, elles emploient le mot « design » dans leurs campagnes de communication comme n’importe quel attracteur marketing, en plus d’afficher le nom et la photo de « leurs » designers dans les rayons de leurs magasins. À l’heure où j’écris ces lignes, par exemple, on peut lire sur la version britannique du site web de la marque IKEA le slogan suivant : Beautiful Designer Kitchens (« Belles cuisines de designer »). Un slogan qui contient deux présupposés : le premier, c’est que les designers savent faire de belles cuisines ou qu’une cuisine de designer est nécessairement belle – autrement dit, le design a le pouvoir et le rôle de créer le beau ; le second, c’est qu’il est éminemment souhaitable de s’offrir une cuisine signée d’un designer ou que le design est une valeur en soi – autrement dit, le design est un signifiant de consommation à lui tout seul. Par là, il faut comprendre que, en achetant une « belle cuisine de designer », ce que l’on consomme n’est pas la cuisine comme produit mais la cuisine comme signifiant, c’est-à-dire l’idée abstraite de la cuisine-de-designer. Car consommer, nous a appris Jean Baudrillard, ce n’est pas faire usage des choses, mais jouir des signes interposés entre les choses et nous, et qui déclenchent l’acte d’achat plus que les choses mêmes8.

                Ainsi, dans l’espace public contemporain réduit à l’espace de consommation des signes, le design se présente comme un signifiant de consommation parmi d’autres, mis en scène par la société de consommation dans les produits de consommation, et à des fins de consommation. Il « sert à habiller un produit, du canapé au radio-réveil » et, par là même, « à inscrire l’objet qui en bénéficie dans un jugement de goût, strictement délimité dans le temps du jour », c’est-à-dire dans l’éphémère du « goût du jour », indique à juste titre Bruno Remaury9. Il est synonyme de décoration et considéré comme facteur d’embellissement ou producteur de style.

                
                    De ce look du jour est né un répertoire décoratif qui n’est plus tout à fait du design ni même toujours design, c’est-à-dire un vocabulaire néomoderniste souvent surchargé et inutile, destiné à « faire moderne » et dont les boutiques sont pleines – pied de lampe métallique plié en zigzag, boulons chromés en trompe l’œil, assiettes noires triangulaires, grille-pains vert et jaune au gros bouton-poussoir rouge, poussettes calibrées comme des véhicules tout-terrains, chaînes stéréo façon Goldorak. Ce design-là est purement et simplement un répertoire décoratif destiné à faire consommer de l’air du temps10.

                

                C’est ce que j’appellerai le degré zéro du design, ou la conception décorationniste de celui-ci, en tant qu’elle est fondamentalement enracinée dans la mise en consommation de l’idée de design, réduit au statut de prédicat exclusif du jugement de goût.

                Pour commencer à comprendre quelque chose au design, il faut donc se détourner des incantations décorationnistes et chercher d’abord du côté de l’origine de ce vocable. Contrairement aux idées reçues, le terme « design » n’est pas tant un anglicisme qu’un latinisme. Introduit dans la langue anglaise à partir du terme latin designare, « marquer d’un signe distinctif, dessiner, indiquer », le mot design – dizajn – est formé à partir de la préposition de et du nom signum, « marque, signe, empreinte ». Il signifie étymologiquement « marquer d’un signe », un signe ayant la qualité d’être distinctif, c’est-à-dire le pouvoir de créer de la différence. Si le verbe anglais to design signifie étymologiquement « “dé-signer” une chose », ce n’est donc pas au sens de « lui ôter son “signe” » comme le prétend à tort Vilém Flusser11, mais au contraire au sens de la marquer d’un signe, la dessigner ou la sign-aler. De là vient que le verbe anglais to design signifie aujourd’hui « dessiner », c’est-à-dire tracer des figures, des contours ou des motifs – autrement dit, former des signes ou signer des formes. L’acte de design ne saurait donc avoir lieu en dehors d’un acte de dessin. Cependant, le verbe anglais to design a deux sens : celui de « dessiner », de faire des croquis et des plans, mais aussi celui de « concevoir » en fonction d’un « plan », c’est-à-dire de projeter en fonction d’une « intention », d’un « dessein », d’un « concept ». En ce sens, faire du design, ce n’est pas seulement marquer quelque chose d’un signe (signifiant), mais aussi forger un « projet » qui s’incarnera dans ce signe, c’est-à-dire donner un sens (signifié). D’où l’oscillation perpétuelle, que les dictionnaires aiment tant à répéter, de la notion de design entre celles de « dessin » et de « dessein ».

                Néanmoins, quoique le terme « design » existe depuis des siècles dans la langue anglaise, son premier usage connu pour tenter de qualifier une pratique nouvelle remonte à l’année 1849 et la parution en Angleterre du premier numéro du Journal of Design and Manufactures. Le créateur et directeur de ce journal, Henry Cole, est un fonctionnaire britannique touche-à-tout, inventeur de la première carte de Noël, auteur de livres pour enfants, dessinateur d’objets manufacturés, et membre de la Société royale pour l’encouragement des arts, des manufactures et du commerce (« The Royal Society of Arts »). En publiant avec Richard Redgrave le Journal du design et des manufactures, il cherche à « établir les principes d’une production industrielle associant harmonieusement la “fonction”, la “décoration” et l’“intelligence” » et à « marier le grand art avec l’habileté mécanique »12. L’ambition du design est née : faire converger les arts avec l’industrie et faire émerger des « projeteurs industriels » capables d’améliorer l’art industriel par l’épuration des formes. Toutefois, malgré le succès de The Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations, plus connue sous le nom de Première Exposition universelle, que Cole organise grâce au soutien du prince consort Albert de Saxe du 1er au 11 mai 1851, à Hyde Park, à Londres, et qui célèbre la puissance industrielle britannique en associant les arts, les sciences et l’industrie (avec notamment le célèbre Crystal Palace de Joseph Paxton), il faudra encore attendre de longues années avant de voir réellement apparaître une nouvelle discipline, le design, et surtout une nouvelle profession, celle de designer.
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