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    Présentation

    Cet ouvrage étudie la signification des meubles et s’attache spécialement à la chaise. Pour cela, il explore les catégories d’objets. En quoi la présence d’une chaise diffère-t-elle de celle d’une sculpture ? En quoi la chaise se distingue-t-elle d’un autre siège ? Comment les scènes domestiques s’organisent-elles dans la maison ? Quel supplément de sens le designer confère-t-il à l’objet de design ? En déclinant ces diverses facettes des objets, l’ouvrage dévoile une à une les contraintes du designer en même temps qu’il situe les points d’appui de la créativité. Pour caractériser la chaise, on mobilise ici des notions fondamentales de la sémiotique, telles la présence, la valeur et la factitivité afin de concevoir la relation qu’entretiennent les corps et les objets et de saisir quelques ressorts essentiels de la créativité.
Sortie de la familiarité qui nous empêchait de la voir, la chaise rendue à la signification offre ainsi quelques précieux prolégomènes à une sémiotique du design.
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		Introduction
	

	

	
	
	C’est un moment clé de l’histoire où l’employeur consent pour ainsi dire à la présence du scribe et soupire pour lui-même : « Oui, Bartleby, reste là derrière ton paravent […] ; je ne te persécuterai plus ; tu es aussi inoffensif et silencieux que ces vieilles chaises [1] . » Pauvre Bartleby et pauvres chaises, invariablement convoquées pour décrire le même paradoxe de la présence. Car c’est en effet toujours elles qui viennent à l’esprit lorsqu’il faut décrire non le minimum de la présence – Bartleby est bien là et s’avère même très encombrant –, mais une présence censée compter pour rien. Heidegger pense lui aussi à la chaise lorsqu’il cherche un contre-argument pour prendre la mesure du phénomène de l’être-au-monde. « On croit que cela veut dire que l’homme est dans le monde telle la chaise dans la chambre et l’eau dans le verre », estime-t-il [2] . C’est elle à nouveau qui s’offre en exemple à Lévi-Strauss et Charbonnier lorsqu’il faut expliquer que n’importe quel objet, fût-ce le plus humble, peut accéder au statut d’œuvre d’art dès lors qu’il est sublimé par les Surréalistes [3] . Et c’est encore elle qui s’impose à Greimas, tel un emblème de la banalité, dans Sémantique structurale [4] . Cette fois pourtant, loin de suggérer qu’elle puisse compter pour rien, le sémioticien situe dans cette extrémité même la possibilité d’une signification :

	

	
	« Combien naïves […] paraissent les prétentions de certains mouvements littéraires désirant fonder une esthétique de non-signification [explique Greimas] : si la présence, dans une pièce, de deux chaises, placées l’une à côté de l’autre, semble dangereuse à Alain Robbe-Grillet, parce que mythifiante du fait de son pouvoir d’évocation, on oublie que la présence d’une seule chaise fonctionne comme un paradigme linguistique et, présupposant l’absence, peut être tout aussi signifiante [5] . »

	

	

	Deux chaises, même une seule, ne sauraient échapper à la signification. Tel est aussi le sens de la démonstration d’Eugène Ionesco qui, dans Les Chaises, met en évidence l’indéfectible corrélation de la présence et de l’absence en rapportant le déploiement pléthorique du plan de l’expression au vide du plan du contenu.

	

	Les chaises signifient, au demeurant comme tous les objets – l’œuvre de Maupassant en fournit maints exemples : une chevelure trouvée dans un meuble italien du XVIIe conduit le narrateur à la folie ; une parure perdue accule un couple à la misère, sans parler du malheureux bout de ficelle ramassé sur la route qui causa la perte de maître Hauchecorne [6] . Les objets nous agissent autant que nous les agissons. Il n’est donc pas question de leur accorder ce caractère « sinon passif, tout au moins soumis à la volonté de l’homme » que Moles tient pour leur trait définitoire [7] . Ni de soutenir avec lui que « les objets, cela ne devrait pas toucher, puisque cela ne vit pas […]. On s’en sert, on les met en place, on vit au milieu d’eux, ils sont utiles, rien de plus [8]  ».

	

	Cet ouvrage se consacre à l’objet dont l’étymon renvoie au latin médiéval ob-jectum (littéralement : jeté à la tête de, jeté contre) qu’on retrouve notamment dans le néerlandais voorwerp ou l’allemand Gegenstand [9] . Il entend théoriser la présence de ce solide qui nous fait face, nous affronte et que nous affrontons. Il part donc de cette relation sémiotique sujet-objet en s’efforçant d’introduire les éléments de comparaison qui permettent de révéler les différences : la présence d’un objet domestique n’est pas celle d’une sculpture.

	

	Il ne s’agit pas, loin s’en faut, de la première étude sémiotique consacrée aux objets, même si les objets techniques ont eu la préférence. Depuis Leroi-Gourhan, ils ont permis d’instaurer un dialogue très fructueux entre les auteurs, fût-ce pour se réunir autour de concepts fédérateurs (les prothèses et interfaces d’Eco [10] , Zinna [11]  et Fontanille [12] ) ou autour des objets eux-mêmes (le couteau Opinel de Floch [13]  auquel répond le couteau japonais de Landowski [14] ). On souhaite porter l’attention sur des objets délaissés, y compris par les sémioticiens, pour se consacrer aux chaises et plus largement aux meubles, sièges, tables ou lampes réunis ici sous le syntagme d’objets domestiques. Cependant l’étude de l’objet n’est qu’un moyen d’accès à un centre d’intérêt pas vaste, celui du design. En prélude à cette étude, il convient donc, avant toute chose, de nous situer dans la discussion et de préciser notre cadre épistémologique.

	
	

	
	Dépasser la forme et la fonction

	
	Le métadiscours critique ou sémiotique sur le design se fonde invariablement sur la dichotomie de la forme et de la fonction. Le plus souvent, les deux termes sont envisagés dans une relation de complémentarité et de précédence conformément au principe fonctionnaliste selon lequel « la forme suit la fonction [15]  », mais on peut tout aussi bien les mettre en contradiction ou admettre l’insuffisance de ce cadre pour élargir la question de la signification. À propos des sièges primitifs, Leroi-Gourhan observe par exemple l’absence de lien absolu entre la manière de s’asseoir et la forme du tabouret. Celle-ci est certes commandée par la fonction mais stabilise plus fondamentalement une posture culturellement établie, explique-t-il [16] .

	

	On voudrait cependant observer un double dépassement de cette antienne de la forme et de la fonction, qui dessine le cadre de notre recherche : d’une part, le repositionnement épistémologique et méthodologique de Greimas et Floch qui déplacent la question de la fonction vers les fonctions et les valeurs ; d’autre part, une redéfinition des contours du domaine qui conçoit le design à la fois comme une sorte de surdesign centré sur la réalisation d’un projet et comme un redesign impliquant la totalité des objets du monde. Dans ce cas, la forme « dévore » la fonction, explique Latour [17] .

	

	Mais observons tout d’abord le cadre sémiotique. Dans Du sens II déjà, Greimas envisage la question de la fonction de l’objet en termes de signification pour l’usager et oppose les valeurs pratiques et mythiques :

	

	
	« Lorsque quelqu’un […] se porte acquéreur, dans notre société d’aujourd’hui, d’une voiture automobile, ce n’est pas tellement la voiture en tant qu’objet qu’il veut acquérir, mais d’abord un moyen de déplacement rapide, substitut moderne du tapis volant d’autrefois ; ce qu’il achète souvent, c’est aussi un peu de prestige social ou un sentiment de puissance plus intime. L’objet visé n’est alors qu’un prétexte, qu’un lieu d’investissement des valeurs, un ailleurs qui médiatise le rapport du sujet à lui-même [18] . »

	

	

	Si le débat se porte de même vers le concept de valeur dans De l’imperfection, Greimas caractérise la serrure dogon en se fondant sur les trois dimensions de la culture [19]  :

	

	
	« Voilà une chose du monde parmi d’autres qui a son utilité évidente : fermer la maison. Mais elle est aussi une divinité protectrice de la demeure et, de plus, un fort bel ouvrage. Participant aux trois dimensions de la culture – fonctionnelle, mythique, esthétique –, la chose devient un objet de valeur syncrétique. Doté de mémoire, collective et individuelle, porteur de signification à facettes multiples qui tressent les réseaux de complicité avec d’autres objets, pragmatiques ou cognitifs, l’objet s’insère dans la vie de tous les jours en lui ajoutant de l’épaisseur. »

	

	

	Dans ses essais consacrés aux objets [20] , Floch revient sur ces apports successifs de Greimas. Passer de deux à trois dimensions (la catégorie initiale de 1983 devient une tripartition en 1987) puis à quatre permet, dit-il, de « tirer les conséquences théoriques et pratiques de la constitution de cette “composante fonctionnelle” en un univers sémantique articulé [21]  ». Mettre fonctions et valeurs au pluriel assure en somme le dépassement de l’aporie de la fonction. Floch préconise alors une approche sémio-narrative des objets « soucieuse non seulement de distinguer et de hiérarchiser les différents programmes narratifs dont le produit est le sujet mais encore de définir aussi précisément que possible les valeurs qu’il réalise ou permet de réaliser [22]  ».

	

	La meilleure synthèse de ses propositions est faite dans un article consacré aux valeurs de la publicité de la marque Citroën [23] , texte désormais considéré comme le viatique des étudiants en sémiotique appliquée. Le débat est alors situé dans une tension entre le programme d’usage et le programme de base [24] . Les catégories que forment les valeurs pratiques et utopiques, les valeurs critiques et ludiques articulent le carré des valeurs de la publicité [25] . La voiture sert, au demeurant, « à quelque chose » – en l’occurrence, elle permet de rouler (valeurs d’usage) –, mais cette transitivité ne suffit pas à la décrire car elle représente aussi un certain rapport au monde et aux valeurs qu’incarnent les différents « suppléments d’âme » maintes fois invoqués par les designers (les valeurs de base). Ainsi, selon Branzi, par exemple :

	

	
	« Construire une maison, ça signifie réaliser un lieu et des objets avec lesquels il est possible d’établir des rapports liés non seulement à leur usage et leur fonctionnalité, mais aussi des relations d’ordre psychologique, symbolique, poétique [26] . »

	

	

	Cette tension entre les valeurs d’usage et de base est un pas considérable pour l’étude des objets de design qu’elle permet de caractériser en s’offrant, de surcroît, comme un instrument de mesure de la créativité dans ce domaine. Il faudra revenir sur cette notion séminale de créativité pour rapporter ces valeurs du niveau profond aux propriétés superficielles des objets.
	

	
	

	
	Tout est design

	
	« Car c’est ainsi : tout est aujourd’hui affaire de design [27] . »

	

	
	Il faut mentionner une évolution des conceptions du design qui tend à le redimensionner de deux façons. Un examen de son état actuel révèle en effet que ce domaine tend à fédérer ses forces, à réunir les diverses spécialités issues de la tradition des Arts appliqués pour les nouer autour de la notion de projet. Ce design global concerné par la remédiation sociale apparaît comme un surdesign, voire un métadesign parce qu’il interroge ses fondements et déplace l’attention de l’objet vers le sujet pour examiner les relations entre les partenaires du projet (le designer, l’ingénieur mais aussi désormais l’urbaniste et l’économiste…) [28] . Cette revendication à un design d’interaction accompagne la diffusion des interfaces numériques qui confronte des utilisateurs de plus en plus nombreux à des objets d’une complexité inégalée.

	

	Cette redéfinition actuelle du design apparaît sur le fond d’une critique dont on peut, sans prétendre à l’exhaustivité, saisir quelques données essentielles. Deux argumentations retiennent plus particulièrement l’attention parce qu’elles recourent à la même terminologie, celles de Papanek [29]  et de Flusser [30] . Si, dans les années 1970, le premier tient déjà le design pour « une profession pernicieuse », le second entend, quelque vingt années plus tard, « mettre à nu les aspects sournois et perfides que recèle le mot “design” [31]  ». La sévérité du reproche dissimule pourtant deux cibles différentes. Papanek s’insurge contre le design publicitaire qui « persuade les gens d’acheter des objets dont ils n’ont pas besoin » et réclame un design éthique « adapté aux vrais besoins des hommes ». Flusser dénonce, quant à lui, l’aliénation de l’homme par les objets qui prolifèrent tout en changeant de statut. À la main a succédé l’outil, la machine puis l’appareil, et cette double révolution industrielle a « expulsé » l’homme de la nature comme elle le met actuellement à l’écart de la culture qu’il a construite. Parmi toutes les craintes exprimées, s’imposent avec une acuité particulière celle qui associe la division excessive du travail à un délitement de la responsabilité individuelle et celle qui récuse la possibilité d’une morale : on ne saurait être un saint et un designer, assure Flusser [32] . Sur ces bases s’est construite la réclamation à un design social, un « sociodesign » qui déplace l’accent du marché vers la société et œuvre pour la « sculpture sociale », selon l’expression de Stiegler [33] .

	

	Ces réflexions inspirent quelques commentaires. D’abord pour observer que la revendication au projet n’est pas neuve et apparaît déjà sous la plume de Moholy-Nagy. En 1947, celui-ci écrit :

	

	
	« Il faut faire en sorte désormais que la notion de design et la profession de designer ne soient plus associées à une spécialité, mais à un certain état d’esprit d’ingéniosité et d’inventivité, globalement valable, permettant de considérer des projets non plus isolément mais en relation avec les besoins de l’individu et de la communauté. Aucun sujet, quel qu’il soit, ne saurait être soustrait de la complexité de la vie et traité de manière autonome [34] . »

	

	

	Une seconde remarque ferait valoir la contradiction de cette critique ancienne, qui dénonce l’emprise du design sur la société alors qu’elle préconise elle-même la globalité du projet, conforte donc cette emprise et, soucieuse de remédiation sociale, se voit contrainte d’agir sur la même échelle.

	

	Mais, au travers de cette interrogation éthique, nous n’avons saisi qu’un aspect de l’extension du champ disciplinaire du design. Il faut envisager une acception aspectuelle de la question qui engage non seulement à tout « designer » (dessiner) mais introduit surtout un principe itératif invitant à reconduire cette action : c’est le redesign que décrivent le designer Andrea Branzi [35]  et le philosophe Bruno Latour [36] . Reprenons les principaux points de convergence de leurs propositions. Nous apercevrons certaines connivences entre les deux extensions du domaine.

	

	Latour observe le double développement du terme « design », en direction du faire et des objets. D’un côté, le terme « design » est donné pour équivalent d’activités aussi diverses que la définition, le projet, la codification, etc. Il décline ainsi des alternatives à l’énonciation des objets envisagée classiquement comme une fabrication [37] . Mais sa proposition autorise quelques déductions et esquisse une possibilité de redéfinition des instances de production. Elle laisse penser que, si de multiples pratiques peuvent se revendiquer du design, alors l’ingénieur, premier interlocuteur du designer [38] , tout comme l’infographiste ou le sémioticien se trouvent assimilés dans la profession. C’est à cet élargissement ou cette perte de spécificité du métier de designer qu’on assiste actuellement.

	

	Latour observe un second développement du design, qui s’attache désormais aux objets et aux assemblages les plus variés : du gène humain à la côte de la Cornouailles et jusqu’à la nature elle-même, tout semble devoir être redessiné aujourd’hui, assure-t-il. Plus exactement, tout ce qui a été dessiné au cours des quatre ou cinq dernières révolutions industrielles doit être maintenant redessiné. Cette conception prolonge une thèse plus ancienne, exposée notamment dans Nous n’avons jamais été modernes [39] , qui récuse la rupture fondamentale entre la culture et la nature. Ici, la réfutation porte plus précisément sur l’idée d’une rupture moderniste : le design ne saurait être ni révolutionnaire ni porteur de modernité, soutient-il. Ce qu’il résume par la formule : « Plus nous nous pensons en designers, moins nous nous pensons en modernistes. »

	

	En avançant l’idée d’un redesign s’opposant au design moderniste, Latour croise les propositions de praticiens tel Branzi [40]  qui, évoquant une augmentation de la population et une réduction concomitante de l’espace disponible, avance l’idée d’un design d’adaptation. Plutôt que de construire de nouvelles architectures, il convient de réaménager l’existant, ce qu’admettraient sans doute volontiers les architectes, plus souvent conviés aujourd’hui à réadapter les bâtiments qu’à en édifier de nouveaux. À suivre Branzi, une « course à la nouveauté » congédierait désormais l’idée de progrès. En tant que designer orienté vers le projet, il fournit un certain nombre de préconisations assurant la meilleure adaptation des objets, des architectures et surtout des villes. Latour s’attache, de son côté, à affiner les implications de sa thèse. Il attribue au design ainsi revisité cinq propriétés essentielles que nous résumons en nous efforçant à une reformulation sémiotique.

	

	Selon lui, le design d’aujourd’hui est d’abord un design modeste qui récuse tout caractère fondateur. Cette conception induit une autre définition du faire qui préfère l’adaptation à la construction ou l’édification. Pourtant, comme y insiste encore l’auteur, il ne s’agit pas de faire moins mais « infiniment plus » pour prendre en charge toute la « fabrique de la vie ». Il faut tout redessiner, nous l’avons déjà souligné.

	

	Ensuite, c’est un design prudent, circonspect, soucieux des détails comme manifestation des savoir-faire. D’après lui, ce souci du détail qui ancre le design dans l’artisanat lui conférerait un caractère réactionnaire, anti-révolutionnaire qui entre en contradiction avec son intentionnalité radicale. Cela l’amène à former cet oxymore qui offre le meilleur raccourci de l’essai : le design doit être « prudemment radical ». Selon nous, bien que Latour avance l’idée de prudence et de précaution (traduite par cautious en anglais ou cauto en italien), le souci des détails peut aussi référer à soigneux pour décrire la finition caractéristique des objets de luxe qui, en portant l’attention sur l’enveloppe, requiert ce toucher sensuel que nous décrivons plus loin.

	

	Mais une autre caractéristique s’impose à l’attention. Selon Latour, l’ordinateur marquerait un tournant dans l’histoire du design parce que tout s’y traduit en chiffres et en codes. L’omniprésence de la codification introduirait une nouvelle conception de la matérialité et estomperait la ligne de partage entre la forme et la fonction.

	

	Si le design est un redesign, c’est qu’il s’appuie sur l’existant. En ce sens, l’objet redessiné se définit, dirons-nous, dans la tension exercée vis-à-vis de cette instance antérieure, par le chemin tracé vers elle. Mais la proposition de Latour va plus loin car il s’agit aussi de porter remède, d’améliorer le premier objet. Cela permettrait de voir, dans le chemin tracé entre les deux objets, une relation entre le problème et sa solution qui permet, à partir de la seconde, de définir le premier. Cette conception du design comme amélioration ou réparation est, selon nous, un second argument permettant de considérer le sémioticien d’agence comme un designer parce que celui-ci est invariablement convié à apporter une solution à un problème. Mais Latour introduit aussi une clause véridictoire en indiquant que, si le redesign s’attache au transitoire et à la mode, c’est qu’il réfère au goût et au relatif. C’est donc, dit-il, un « antidote aux certitudes ». Ainsi rapporte-t-il deux définitions aspectuelles à deux régimes aléthiques et épistémiques qui redéfinissent le rapport au progrès. Le design moderniste est une réification qui impose la structure modale du devoir-être en même temps que des valeurs certifiées – au moins certifiées par l’histoire –, alors que le design antimoderniste porte, avec sa définition aspectuelle itérative, la possibilité de sa propre mise en cause. Il se défie et se renie pour ainsi dire lui-même, comme il défie les certitudes. Mais en même temps, ajouterons-nous, sa convocation suffit à affaiblir les certitudes du premier design qui apparaît alors remédiable.

	

	Une dernière caractéristique introduit la dimension éthique. Toute la question est maintenant de faire la part du mauvais et du bon design, observe-t-il en évoquant une dimension politique. Tout se passe comme si « la matérialité et la moralité étaient coalescents ».

	

	À suivre cet auteur, deux conceptions du design viendraient ainsi se confronter, la seconde s’offrant tel un métadiscours de la première qu’elle permet de penser – ou de « redesigner », si l’on préfère. Si elles opposent deux définitions aspectuelles (réifié/itératif), deux régimes aléthiques et épistémiques (le devoir-être de la nécessité / le ne pas devoir être de la contingence ; le croire-être de la certitude / le ne pas croire-être de l’incertitude), ces propriétés ne sont que les premiers jalons d’une approche qui, au lieu de comparer deux instances, les intègre au mouvement de l’énonciation. Dans ce mouvement, l’objet présent dans le champ se trouve pour ainsi dire destitué par l’actualisation d’un autre objet, qui le repousse dans l’épaisseur du discours en lui accordant un mode d’existentiel potentiel. Tout cela avant que l’instance actualisée ne soit à son tour considérée comme remédiable et destituée par la suivante. Tel est le principe de la « course à la nouveauté » décrite par Branzi [41] . Si ce jeu de modalisation existentielle n’est pas sans rappeler le modèle prédicatif de la créativité examiné plus loin, un modèle fondé sur l’assertion et la négation, il introduit quelques nuances qui relèvent d’une mise en cause aléthique. L’énonciation du redesign jette le doute sur l’objet actualisé en le désignant comme remédiable et, dans le même temps, lui apporte réparation par l’actualisation d’un nouvel objet donné en remplacement.

	

	Au demeurant, différentes études ont souligné cette fonction de perfectionnement ou de remédiation du design. Le plus souvent, la description se concentre sur la remédiation accomplie. Ainsi la description de la clé de Berlin [42] , une clé à double penne qui, ménageant une ouverture des deux côtés du portail et une circulation particulière du corps de part et d’autre, modalise précisément l’ouverture/fermeture en assurant son séquençage : le verrouillage du portail est impossible pendant la journée et obligé la nuit. Cependant, la description peut s’attacher non à la remédiation, mais à l’imperfection et à la demande de remède restée en suspens. Tel est le cas de l’inventaire dressé par Norman, et notamment du bel exemple de l’écran de projection de l’amphithéâtre Louis-Liard de la Sorbonne qui, actionné du dehors et sans possibilité de contrôle visuel, oblige le professeur à hurler pour faire parvenir ses instructions au technicien chargé de la mise en place du matériel [43] .

	

	Mais, qu’on s’attache au remède apporté ou réclamé, deux points essentiels doivent être soulignés. Tout d’abord pour observer que cette fonction se rapporte à certaines catégories d’objets. Elle concerne les outils et les machines [44] , et plus encore les dispositifs qui, soit qu’on retienne la définition des sociologues de la perception tels Bessy et Chateauraynaud [45]  ou Linhardt [46] , ou celle d’Agamben [47] , se résolvent toujours à un unique modèle méréologique. Au lieu de se détacher du cadre spatio-temporel pour se rassembler sur eux-mêmes – ce qui est le principe méréologique de l’objet –, les dispositifs adhèrent, au contraire, à ce cadre où ils se dispersent. Ils rampent et prolifèrent, dirons-nous. La clé de Berlin, la porte de bureau découpée par Gaston Lagaffe pour ménager le passage de ses animaux de compagnie, le ralentisseur ou l’écran de la Sorbonne sont des dispositifs qui, en tant que tels, acceptent la remédiation.
	

	

	Le champ d’application des propositions de Latour se trouvant ainsi réduit, il importe également d’indiquer que le redesign introduit un principe itératif dans l’intervention. Cet objet – ou plutôt cet outil, machine ou dispositif – porté par un croire-être sera à son tour désavoué et destitué par un autre. Marquée par le doute, l’énonciation oscille ainsi entre incertitude et certitude ou plutôt entre l’incertitude et une certitude très provisoire puisque promise elle-même, en raison du mouvement de l’énonciation, au reniement.

	

	Cette description permet de réviser les définitions aspectuelles des deux objets mis en présence. L’enjeu du redesign ne se situe pas entre la réification et la répétition, mais plutôt entre l’imperfectif et le perfectif. Observons ces deux définitions aspectuelles de plus près. L’imperfectif (ou inaccompli) associe l’inchoatif et le duratif, ce qui signifie que la fin du procès (terminatif) n’est pas prise en compte. Or c’est précisément l’inachèvement du procès, l’indécision du devenir que le redesign met en lumière avant de le prendre en charge en proposant d’associer, tel un pendant aspectuel, le duratif au terminatif. Tel est le principe du recyclage : on finit avant de commencer, ce qui a pour effet de révéler l’inachèvement du procès.

	
	

	
	La présence, la pratique et la caractérisation du plan d’expression

	
	Nous avons tracé deux lignes parallèles, en suivant Floch qui déplace la question de la fonction vers les valeurs puis Latour et Branzi qui redimensionnent le projet du redesign et l’inscrivent dans la continuité du mouvement énonciatif. Ces deux cadres épistémologiques resteront dans l’arrière-plan de notre réflexion pour laisser place à deux voies inexplorées.

	

	La première permet de transformer un objet à voir en un objet impliqué dans une action. Pour cette étude, le cadre épistémologique de la sémiotique des pratiques [48]  s’avère précieux, non seulement parce qu’il « met en action » et intègre cette dimension de l’action à la signification, mais aussi parce qu’il relie entre eux différents niveaux de pertinence. Ainsi permet-il notamment de situer la créativité au niveau de l’objet lui-même comme au niveau de la scène dans laquelle il s’inscrit.

	

	La seconde voie prospecte dans la continuité de la réflexion sur la présence et amène à se demander non pas pourquoi mais comment cet objet retient l’attention et impose sa présence dans le champ. Les œuvres d’art possèdent une telle capacité d’injonction et capturent le regard dans ce cadre perceptif qu’on appelle l’esthésie. En certains cas, leur puissance performative en fait des objets de scandale qui suscitent une réaction indignée vis-à-vis des valeurs symbolisées, ce qui renvoie au grec skandalon, la pierre placée volontairement sur le parcours d’une personne dans l’intention de la faire tomber. L’objet d’art porteur de scandale cumule alors l’effet de compacité de l’objet et celui de la pierre en renforçant de même le mode d’efficience du survenir et sa valeur d’événement : qu’il se jette à la tête ou fasse tomber comme le prévoient les deux références étymologiques, il survient sans crier gare et nous terrasse.

	

	Mais un objet de design n’est pas une œuvre d’art. Il conviendra donc d’établir la différence en caractérisant les deux cadres de perception qui leur sont afférents. La perception de l’objet doit être reférée à ses propriétés superficielles, ce qui implique une description du plan d’expression. Ce chemin, qui profite des acquis de la sémiotique visuelle, permettra de situer la créativité au niveau superficiel et de mieux faire le lien entre ces propriétés de surface et les valeurs du niveau profond, entre le sensible et l’intelligible.

	
	

	
	La valeur de la nouveauté

	
	Nous souhaitons porter l’attention sur le plan de l’expression des objets domestiques pour mettre en évidence une autre participation aux valeurs sociales. L’apport historique de Floch a permis de montrer que l’objet prend place dans un système de représentation des valeurs où il se pare des propriétés du luxe, par exemple. Mais tout laisse penser qu’il participe à cette axiologie sociale pour autant qu’il incarne une avant-garde, cette avant-garde des valeurs que symbolise la nouveauté. C’est ce que nous souhaitons montrer.
	

	

	Selon nous, il semble inadéquat d’envisager la nouveauté sous l’angle du jugement esthétique, la relation de la beauté et de la laideur paraissant aussi difficile à traiter pour l’objet de design que pour l’œuvre d’art. On écartera donc ici toute référence à l’esthétique entendue comme discipline philosophique [49] .

	

	Ainsi conçue, cette dimension esthétique s’impose avec insistance dans la perception des chaises et des tables, par exemple. Un peu d’attention permettrait d’ailleurs d’envisager une tension entre l’exigence de remédiation, prédominante pour la première catégorie d’objets (les outils, machines et dispositifs), et l’exigence d’esthétique requise par la seconde. Si l’objet technique et le dispositif sont nécessairement des remédiations, la nouvelle chaise mise sur le marché n’« améliore » aucunement celle qui précède… À l’arrière-plan de cette tension entre la remédiation et les valeurs esthétiques se profile celle des valeurs d’usage et des valeurs de base héritée de Floch. S’impose de même le concept d’optimisation avec son champ d’action circonscrit à un certain type d’objets. D’un côté, ceux qui supposent un design sollicitant un jugement de valeur (le bien et, plus précisément, le mieux) ; de l’autre, ceux qui appellent un jugement esthétique et pour lesquels l’optimisation perd son sens.

	

	Mais la référence aux objets domestiques engage à aller plus loin pour envisager cette dimension esthétique comme un rapport à la nouveauté. Le design n’entreprend pas seulement de remédier – à moins de restreindre son champ d’application, nous l’avons dit – mais offre plus largement un plan de manifestation à la nouveauté technologique, aux valeurs d’une époque et à son épistémè. Il met ainsi les valeurs anciennes au « goût du jour » en témoignant, par des contrastes superficiels, d’une valeur de nouveauté. C’est cette différence qui retient l’attention et impose la présence de l’objet de design.

	

	Ainsi conçue, la nouveauté se laisse décrire comme une valeur relative dans la mesure où son assertion assume le doute et revendique la polémique. Tout comme l’objet d’art, nos chaises symbolisent un certain rapport au monde et s’offrent tels des supports matériels pour la discussion des valeurs. Elles s’offrent même comme possibilités de manifestation de l’évolution des valeurs, permettant ainsi de saisir et de fixer une diachronie insaisissable, de graduer le temps pour ainsi dire. C’est sur ce point que notre conception de la nouveauté s’écarte de celle de Latour.
	

	

	En effet, si l’on admet bien volontiers qu’un mouvement aspectuel redessine continûment les objets aujourd’hui, il faut tout de même que la nouveauté soit reconnue par l’instance d’observation. Il faut que les objets restituent certaines transformations, certaines crises des valeurs et puissent symboliser ces évolutions sémantiques. Sur ce point, notre conception de la nouveauté rencontre celle de créativité. Une puissance créative doit pouvoir engendrer une nouveauté conçue non comme un simple repositionnement ou une réadaptation des valeurs, mais comme une rupture signifiante.

	

	Il resterait néanmoins un point de discorde entre ces objets domestiques et les œuvres d’art, car, dans la mesure où ils investissent les espaces quotidiens et participent à un dialogue intime avec un corps impliqué dans des actions banales, on peut se demander si les mêmes valeurs sont en jeu des deux côtés. Une autre formulation de la question amènerait à postuler une différence d’extension : l’art procéderait à la condensation des valeurs et le design à leur expansion. Dans la continuité de ce questionnement, on fera l’hypothèse de deux niveaux de langage distincts. L’art est un métadiscours du design – un redessin du dessin, en quelque sorte. En tant que métalangage, il assume une fonction de sélection, de synthèse et de reformulation des valeurs assumées par le design, qui accompagne la sélection des gestes de production.

	

	Il faudrait sans doute mieux décrire les conditions de cette reformulation qui redessine tout le cadre de l’énonciation et met en cause le statut même de l’objet, mais il importe ici d’associer au filtrage et à la synthèse des valeurs, la possibilité de radicalisation offerte à l’œuvre d’art. Elle seule peut être un objet de scandale, avec les connotations de compacité et de « brutalité » que nous avons retenues, et, si nous les rencontrons dans l’objet de design, c’est que celui-ci penche vers l’œuvre d’art [50] .

	
	

	
	La nouveauté comme différence

	
	Tout au long de cette étude, nous verrons que les objets sont au minimum des actants positionnels dont on décrit la localisation dans un espace ou, suivant une approche narrative, des actants susceptibles de recevoir des rôles, ou encore des corps dont on peut articuler les figures [51] . Cependant, il convient d’ajouter à ces divers aspects une acception de la signification conçue comme différence restituant la valeur de nouveauté.

	

	Au demeurant, « design » est un substantif qui renvoie à une catégorie historique [52] . Cependant, le langage courant tend à en faire un adjectif pour qualifier « un meuble design » ou « une lampe design » comme pour indiquer un « supplément » de sens et d’esthétique apporté à l’objet. Au demeurant, le meuble ou la lampe ainsi désignés ne sont pas supérieurs aux objets ordinaires. Ils ne sont censés être ni plus beaux ni plus fonctionnels mais incarnent seulement cette nouveauté se suffisant à elle-même. En cela, ce déplacement grammatical nous semble révélateur de la différence que le sens commun associe au design.

	

	Le glissement terminologique qui détermine cet « objet design » restitue plus précisément une double différence, celle qui l’éloigne de l’objet trivial redoublant en somme celle qui l’éloigne de la chose [53] . Au demeurant, l’opération de production de cet « objet design » ressortit toujours, comme celle de l’objet ordinaire, à la fabrication, cependant une différence sensible et intelligible s’impose à l’attention. Pour l’instance de production, elle se laisse aborder par la notion de créativité et, pour l’usager, comme une différence entre le connu et l’inconnu, qui exige une réappropriation de l’objet nouveau, un ajustement sensible, dirions-nous en toute première approximation [54] . La différence ainsi conçue concerne à la fois l’objet pris dans ce mouvement de renouvellement et, parce qu’il s’agit d’un « objet déplié » comme nous le verrons plus loin, la scène qu’il constitue avec d’autres. Nous souhaitons porter l’attention sur ce double renouvellement, celui des formes et celui des relations.
	

	
	

	
	Principes et plan de l’étude

	Notre étude n’offre, à vrai dire, aucune théorisation sémiotique et, pour parler trivialement, ne parle pas de sémiotique mais l’utilise pour comprendre les objets. Nous la...
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