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RESUME

Titre
MANUFACTURES TECHNOPHANIQUES

Sous-titre

Une recherche par le design pour explorer les liens entre régimes technique,
esthétique et symbolique dans les procédés de fabrication, stimulant une
compréhension et participation collective.

Problématique

Dans un contexte d'urgence écologique qui requiert de reconsidérer les impacts
de la production matérielle, comment élaborer des outils de fabrication capables
d'intéresser et de mobiliser des individus et des collectifs afin de constituer des
publics alors parties prenantes de nouvelles formes de manufactures?

Hypothése

Au-dela des outils de fabrication a échelle locale, accessibles et ouverts qui se
développent actuellement dans le champ du design, il est possible d'inventer et de
partager des manufactures technophaniques, qui articulent le processus technique,
le régime symbolique et I'expérience sensible, afin d'enrdler des individus et des
collectifs dans la transformation de nos modes de production et de consommation.

Face a I'urgence écologique et la domination d'un systéme industriel nous rendant
consommateurs d'objets dont nous ne maitrisons ni ne connaissons les provenances et
les conséquences,autrement dit les écologies, se pose laquestion de lacompréhension
et de l'accés a la technique pour une “response-abilisation” commune.C'est en ce sens
qu’une série de mouvements récents se sont développés autour de I'invention d'outils
de production ouverts, locaux, visibles et appréhendables, motivés par une volonté de
démocratisation et de partage. Mais, malgré la portée et I'importance de ces initiatives,
elles sont souvent présentées et traitées comme de simples moyens alternatifs,
alors que réside dans cette socialisation de la mise en ceuvre des opportunités de
transformations fondamentales du rapport a la technique. Dans cette thése, est
proposé d'explorer les conditions d'invention, de développement et de partage de
procédés techniques impliquant la pleine prise en compte de leurs régimes esthétique
et symbolique. Cette technicité sensible inscrite dans un réseau de significations
culturelles, qualifiée de technophanie par Simondon en miroir a la hiérophanie d’Eliade,
permet de puiser dans des imaginaires communs pour intéresser des collectifs et
en fournir les clés de problématisation. Réintégrant le geste dans le processus de
production, ces “manufactures technophaniques” nous sortent de I'inéluctabilité du
progrés technique froid et distant, elles cherchent a nous faire “aimer les techniques
a nouveau” pour devenir choses publiques, “res publica”, c'est-a-dire objets capables
de fédérer des collectifs concernés par leurs pratiques. Linvention de tels procédés,
liant régimes techniques, symboliques, esthétiques, scientifiques, écologiques et
pratiques, nécessite une approche propre au design. Il s'agit de rendre saisissables, au
sens perceptif et corporel du terme, des réalités habituellement inaccessibles.



ABSTRACT

Title
TECHNOPHANIC MANUFACTURES

Subtitle
Aresearch through design to explore manufacturing processes’technical, aesthetical
and symbolic regimes, stimulating collective understanding and participation.

Problem

The current environmental crisis requires to reconsider collectively our material
production’s impacts and issues. How can we then create production tools able to
engage and mobilise both individuals and collectives, inviting them to take part in
the thinking and making of new production systems?

Hypothesis

Looking beyond the current “maker” movement which aims at developing locally
accessible and open production tools, this research explores the conditions of
“technophanic manufactures” which include not only the efficiency of the process,
but also its symbolic and sensible aspects to engage individuals and communities in
a production and consumption shift.

The environmental crisis demands a closer look at the origin of things. Today, we barely
know the provenance of the objects we buy and use on a daily basis, nor how they are
made and how much energy they require. We don’t have access to their “ecologies”.
This lack of knowledge keeps the environmental issues at stake out of reach, it “de-
responsibilisates” us. Recent design movements have developed a more open, small-
scale and accessible vision of production processes. They seek to democratize, share,
and educate society in a global understanding and participation to the making of
things. Though crucial, these movements are limited by the fact that they only develop
and present these new inventions as alternative means. The thesis claims that the
socialisation of production provides a unique occasion to rethink our relation to
technologies and artefacts through narratives. This practice-based design research
explores the conditions through which new manufacturing processes fully take into
account the symbolic and aesthetic aspects that allow people to endorse the problems
at stake, not only through use and efficiency, but also through sensation, imagination
and wonder. This cultural approach to technologies has been named by Gilbert
Simondon “Technophany”, in direct reference to Mircea Eliade’s “Hierophany”, which
described the equally symbolic and efficiently driven relation to tools and processes
that many non-Western people have developed and kept alive. These “technophanic
manufactures” seek to “make us love technicality again” to become public things, “res
publica” - able to enrol communities around the awareness of its uses and impacts. To
do so,adesign approach is necessary, in order to include technical, symbolic, aesthetic,
scientific, political, commercial and practical ways of thinking. It seeks to translate
hidden realities into accessible and participative experiences.
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AVANT-PROPOS

Chercher a2 mener une thése au sein du programme SACRe, en raison des liens qu'il
instaure entre les différents arts et les différentes sciences de I'Université Paris
Science et Lettres, était une évidence a mes yeux. Linterdisciplinarité de son approche
correspondait parfaitement a mon parcours et mes intentions. En effet, je débute ma
formation académique par des études d'ingénieries mécaniques et une spécialisation
en sciences des matériaux a I'Université de Technologie de Compiégne. Cette école
est singuliére en France : elle a été imaginée et fondée au début des années 70 avec
I'intention affichée de former des ingénieurs“ala téte bien faite plutot qu'a la téte bien
pleine”.Elle a cherché dés ses origines a intégrer des cours de culture technique (dont
le philosophe Gilbert Simondon, trés présent dans cette thése, fut I'un des instigateurs),
mais aussi d'initiation au droit, & I'histoire de I'art ou a la propriété intellectuelle. A la
fin des cing années d'études, je choisis de suivre quelques cours d'introduction au
design et je suis séduit par les questionnements et la puissance politique et sociale
de son action. Mon dipléme en poche, je méloigne alors de l'ingénierie pour me
plonger dans le design et ses multiples formes exploratoires dans le cadre privilégié
du Royal College of Art de Londres. Le Master que j'intégre en 2010 avait aussi un
caractére pluridisciplinaire puisqu'il était le résultat d'un programme commun entre
cette école d'art et son université technique voisine : I'lmperial College. Le double
programme qui en résulte, intitulé Innovation Design Engineering, cherche a mettre en
commun les moyens, méthodes et objectifs de I'ingénierie et du design. Au sein de cet
environnement foisonnant, je découvre un monde d'idées, de liberté et d'engagement.
Je suis particulierement frappé par une série d'initiatives qui cherchent a inventer de
nouvelles “machines a faire”, au sein desquelles la productivité et l'inscription locale,
mais aussi les aspects performatifs et esthétiques, s'articulent les unes aux autres.
Ce champ de pratiques naissant me montre une voie de résolution de mon double
parcours qui me paraissait jusqu’alors constituer un gouffre de différences : il déplace
le curseur pour ne plus s'occuper de formes et de fonctions, mais de formations et
de fonctionnements. Ce petit décalage fait que les sujets, méthodes et intéréts du
design et de l'ingénierie ne sont plus si éloignés, voire deviennent complémentaires.
Je commence alors mes premiers projets de procédés de fabrication, jouant sur les
frontiéres entre ingénierie, design, mais aussi sciences expérimentales, installations et
performances.

Ces premiers projets ont un succés dans le milieu du design auquel je ne m'attends pas,
ce qui me conforte dansI'idée que cette hybridation constitue une bréche intéressante.
Je sens que j'ai trouvé mon espace d'expression. Je navigue alors sur une fine créte qui
ne fait de moi ni pleinement un designer, un ingénieur, un scientifique ou un artiste
aux sens usuels de ces métiers, mais plutot une concaténation partielle de toutes ces
pratiques. Lorsque je parle de mon travail, le seul terme qui pourrait me qualifier d'un
seul coup est celui d'inventeur — mais il me parait bien trop présomptueux — lourd
des fantomes d’'Edison ou de De Vinci — pour le peu écrasant vis-a-vis de mes petites
machines bricolées.

En 2012, alarecherche d'une économie, je suis engagé a temps partiel dans une startup
liée au mouvement Maker, ce qui me permet de garder du temps pour répondre aux
sollicitations d'expositions ou de projets peu rentable, mais souvent prestigieux et
sources de dépassement. Mon attirance vers les mouvements Maker et FablLab n'est
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pas anodin, ces derniers ont largement influencé les praticiens de mon champ.Engagé
en tant que designer, je deviens en quelques mois chef de projet innovation. Je travaille
a élaborer des ateliers de création et de prototypage pour des entreprises privées ou
des institutions publiques.Cette expérience est déterminante parce qu'elle m'apprend
des méthodes de préparation, de gestion et de facilitation d'expérimentations
collectives.J'apprends des maniéres de faire participer des individus dans des activités
d'innovation par le faire. Cette expérience m'a énormément apporté et je la mobilise
depuis a chaque mise en public de mes projets, qu'elles prennent la forme d'atelier, de
conférence, de performance ou de transfert pour une implémentation.

C'est suite a ces étapes que je postule pour le programme SACRe parce qu'il me semble
constituer un espace privilégié qui accueille ces hybridations de sciences, d'ingénierie,
d'art, de pratiques et de mises en public par la participation. Et je ne fus pas décu.
Le premier grand apport du programme est de lier cinq écoles d'art aux pratiques et
aux histoires bien différentes : la musique, le théatre, I'art, le design et le cinéma. Les
rencontres et discussions avec les autres doctorants du programme et les journées
d'étude furent particulierement riches et précieuses. Elles m'ont ouvert les yeux sur
des disciplines et des modes de création qui m'étaient jusqu’alors étrangers, tout en
partageant les mémes questionnements quant a l'existence et les modalités d'une
recherche en arts. Les groupes de recherche et séminaires a EnsadlLab furent eux aussi
des moteurs de réflexion, déclairages singuliers, de distance critique vis-a-vis des
productions par la découverte de modes de pensées et de notions dont je n'avais pas
conscience. Il faut dire que dans mon parcours, je n'avais jamais eu d'introduction a la
philosophie, a la sociologie ou a I'anthropologie. En arrivant en thése, Bruno Latour ne
m'évoquait rien, le pragmatisme me semblait étre une attitude de vie opportuniste
et non une philosophie complexe et particulierement puissante. J'avais lu quelques
lignes de Gilbert Simondon, mais n'avais jamais entendu parler de Donna Haraway, de
William James, de John Dewey, de Mircea Eliade, de Gilbert Durand, de Tim Ingold ou de
tournant matériel de la pensée. Toutes ces figures peuplent pourtant la thése de part
en part.

Cette recherche SACRe fut donc loccasion pour moi d'une formidable épopée
intellectuelle et créative. Je me suis littéralement immergé dans certaines pensées et
j'aidécouvertdes mondesinsoupgonnés.Cette exploration s'est faite parlarésonnance:
certains auteurs, certaines propositions correspondaient particulierement bien a ma
pratique, soit par mimétisme, soit par opposition, et me poussaient alors a en creuser
la lecture et la documentation. Néanmois, j'étais aussi conscient du danger d'une
telle immersion : étre tellement influencé par certaines pensées au point de n'avoir
plus aucune distance critique et finir avec une thése qui régurgite, de maniere moins
élaborée, des théories existantes. Comme le dit Agamben, il est absolument essentiel
de se laisser le temps de percevoir les limites d'un auteur avant d'écrire a son propos'.
Sans cela, le risque de paraphrase est trop grand. J'ai donc tenté, tout au long de la
these, de mener deux actions simultanées : mouvrir et me plonger dans des pensées
fertiles, mais aussi toujours garder en téte ma pratique pour en voir les discordances
et les décalages.

Je suis particulierement conscient de la chance que j'ai eue de pouvoir prendre part au
programme SACRe. Non seulement les espaces accueillant I'hybridation des pratiques
sont trés rares, mais de plus l'acces a des pensées puissantes, et avoir le temps de
les explorer en profondeur est d'autant plus précieux. A la maniére des alchimistes
dont les expérimentations sont autant source de transformations de la matiére que
de transformations de soi, ce parcours doctoral n'a pas seulement permis de produire
des artefacts et des propositions théoriques, il m'a fondamentalement transformé en
tant que praticien.

1 Agamben en parle a propos de Foucault et de sa description du dispositif, voir Giorgio Agamben, Qu'est-
qu’un dispositif ?, Paris, Payot & Rivages, 2014.



REMERCIEMENTS

XV

La thése SACRe est un formidable nouvel espace d'expérimentation et de recherche et
j'aimerais avant tout en remercier les instigateurs pour leur travail et les engagements
qu'ils ont pris pour que ce dernier existe : Emmanuel Mahé, Nadeije Laneyrie-Dagen,
Jean-Loup Riviére, Vita Mikanovic et Valérie Pihet.

A EnsadLab, j'aimerais remercier mes encadrants académiques pour leur soutien et
leur confiance tout au long de ces quatre années : mon directeur de thése Samuel
Bianchini, mon co-directeur Roger Malina et mon encadrant Patrick Renaud. Les
enseignants et étudiants-chercheurs du groupe Symbiose m'ont aussi énormément
apporté: Nathalie Junod-Ponsard, Pierre Jouvelot, David Ferré, Martin De Bie, Alexandre
Fougea, Aurelie Daanen, Christophe Guérin, Justine Decarsin, Luc Perera, Lysiane
Jupille et Natalia Baudoin. J'aimerais particulierement remercier certains membres
du laboratoire EnsadLab : Emanuele Quinz, qui a toujours pris le temps d'écouter mes
questionnements; Dominique Peysson qui m'a apporté conseils et connaissances
scientifiques essentielles et Christophe Pornay, qui m'a toujours facilité la tache en me
donnant acces a de nombreuses ressources. J'aimerais aussi remercier Jean-Francois
Bassereau et Aurélie Mossé pour l'invitation a I'Atelier Partagé avec la pédagogie de
I'EnsAD. Enfin, j'aimerais souligner I'importance du travail administratif et financier
de Catherine Renoux, Martine Nicot et Marc Milelli dans le bon développement de ma
recherche.

Cette these n'aurait pas été possible sans |'aide précieuse des nombreux chercheurs
scientifiques qui ont pris part, a différents moments et de différentes maniéres, a
I'élaboration des projets : Jérdme Bibette (ESPCI ParisTech), Philippe Barboux (Chimie
ParisTech), Florence Babonneau (UPMC - Collége de France), Cécile Monteux (ESPCI
ParisTech), les équipes du projet PIG (Chimie ParisTech), Nicolas Bremont (ESPCI
ParisTech), Nicolas Lequeux (ESPCI ParisTech) et Wiebke Drenckhan (Université Paris-
Sud). Plusieurs acteurs externes ont aussi largement participé a la mise en place et
la diffusion d'expérimentations comme Jan Boelen (Z33), Jacqueline Fébvre (ESAD
Orléans), Benjamin Loyauté, Michel Buisson (VIA) ou Romain Lacroix (Centre Pompidou).

Eminemment importants pour mes réflexions et mes réalisations, je voudrais profiter
de cette tribune pour remercier mes amis et collégues designers et chercheurs :
Christophe Machet, Steven Akoun, Gaspard Tiné-Beres, Tristan Kopp, Arthur
Baude, Thomas Verhaag, Antoine Monet, Audrey Gaulard, Nick Paget, Lia Giraud,
Lyes Hammadouche, Marie-Luce Nadal et Jeanne Vicerial. Ma famille m'a aidé a de
nombreuses reprises, en particulier Eric De Visscher, Isabelle Lemaitre, Henriette De
Visscher, Sabino Aguad, Boris De Visscher et Yves Dimand. J'aimerais aussi remercier
chaleureusement l'ensemble des personnes investies dans le projet de publication
Obliquite et la maison d'édition Les Presses Pondérées qui ont vu le jour au cours du
doctorat : en particulier Yin Gwee Fei pour son enthousiasme et Lucile Vareilles pour
son engagement, mais aussi Justine Boussard, Raphaél Pluvinage, Julie Brugier, Léonore
Conte, Juliette Gelli, Max Mollon et Jean-Philippe Rossignol.

Enfin, rien n'aurait été possible sans le soutien et I'affection que m'apportent, tous les
jours, ma femme et mes deux filles. La seconde est d"ailleurs née au cours du doctorat.
Dans les moments de doutes et d'obstination que comporte nécessairement une
these, elles ont été mes piliers indéfectibles.



INTRODUCTION GENERALE

XVII

D'ou viennent les choses qui nous entourent? Quels types de forces, dénergies, de
déchets, de matieres, de voyages, engendrent leurs productions ? Comment pouvons-
nous accéder a ces savoirs ? Comment connaitre, comprendre, et avoir conscience de
I'impact de notre consommation d'objets, dénergie et de matériaux en tout genre?
Comment étre responsable de nos actes?

A I'heure de I'urgence écologique, ces questions raisonnent de maniére particuliere.
Le probléme écologique nous implique tous, dépasse les champs de compétences
étatiques ou entreprenariales, et requiert une transformation profonde de nos modes
de faire. Il constitue une question qui ne peut trouver de réponses par les seules
avancées technologiques ou accords internationaux. Il requiert une transformation
fondamentale de nos rapports au monde.Dans ce contexte, les systémes de production
ont une place a part, puisqu'ils générent des énergies, des voyages, des déchets,
des extractions, des extinctions, des exploitations a échelle planétaire. Le probléme
écologique requiert de modifier non seulement nos modes de production, mais avant
tout que l'on s’y intéresse, que l'on ait conscience de ce qu'implique faire pousser un
radis, produire un téléphone portable ou recycler une canette en aluminium.Sans acces
a ces problémes, nous restons déresponsabilisés, au sens que Donna Haraway donne
a ce terme, c'est a dire dé-response-abilisés'. Nous ne sommes pas en capacité d'agir
individuellement et collectivement en connaissance de cause. Si cette injonction est
nécessaire, morale, politique, la réponse doit passer par d'autres canaux que celui de la
culpabilité. Comment rendre les procédés de production dignes d’intérét? Comment
les rendre capables d'enrbler des individus et collectifs dans leurs mouvements?
Est-il possible de réaliser des procédés techniques qui soient non seulement utiles,
fonctionnels, vulgaires puisqu’attachés aux besoins, mais aussi empathiques, droles ou
surprenants? Comment produire des procédés techniques capables de raconter des
histoires, de dialoguer avec la culture ? Quelles tactiques utiliser pour nous “faire aimer
les techniques a nouveau”?? La réside le coeur de cette these.

Si de nombreuses disciplines pourraient chercher a traiter, chacune a sa maniére, le
theme de notre relation aux systémes de production, cette thése a la particularité
d'étre partie prenante d'une pratique de création. Le programme Sciences, Arts,
Création, Recherche constitue un cadre nouveau et particuliérement fertile, parce
qu'il initie en France les modalités d'une thése liant deux formes de pratiques : celle
de Iécriture et celle de la créaton artistique. Dépassant I'analyse de cas existants et

1 Voir a ce sujet la retranscription de la conférence de Donna Haraway au Colloque de Cerisy en 2013 :
Donna Haraway, “Sympoiése, SF, Embrouilles multispécifiques”, dans Didier Debaise et Isabelle Stengers
(eds), Gestes Spéculatifs / Colloque de Cerisy, Dijon, Les Presses du Réel, 2015, p. 47.

2 Bruno Latour, Enquéte sur les Modes d’Existence. Une anthropologie des Modernes, Paris, La Découverte,
2012, p. 213.



leur confrontation avec les théories des philosophes des techniques, cette recherche
est également adossée a une série de procédés de production nouveaux. Cette
particularité est essentielle pour le sujet qui nous occupe ici parce qu'elle a non
seulement permis d'élaborer quatre propositions singulieres a étudier, mais a aussi
donné lieu a prés de 30 mises en public différentes (expositions, ateliers participatifs,
conférences, applications en contexte). Lexistence et le décryptage de ces situations
collectives fournit des évaluations précieuses des propositions pratiques. Ces
présentations publiques sortent les discours conceptuels ou les intentions artistiques
de leurs nuages dorés pour venir se confronter aux individus, a leurs sensations, a leurs
critiques, a leurs scepticismes ou au contraire a leurs engouements. Elle leur impose
d'‘étre mis al'épreuve.Si nous devons discuter d'objets capables de générer des publics,
d'objets capables de fédérer des collectifs concernés par leurs enjeux, alors il est
essentiel de mettre ces objets sur la place publique, de tester leur capacité a devenir
“res publica”, chose publique, centre d'un débat public. Sans cette confrontation, nous
pourrions bien fantasmer tous les effets collectifs de nos propositions, elles resteraient
purement fictives.

Dans ce cadre, I'enjeu majeur réside dans l'articulation de la pratique plastique et de
la pratique écrite, tout d'abord parce qu'elles sont fondamentalement différentes : “si
toutes les significations pouvaient étre adéquatement exprimées par les mots, les arts
de la peinture et de la musique n'existeraient pas. Il y a des valeurs et des sens qui ne
peuvent étre exprimés que par des propriétés immédiatement visibles et audibles, et
le fait de demander ce qu'elles signifient, en d'autres termes, de demander a ce qu'elles
soient rendues par des mots, revient a nier leur nature spécifique”s. Textes et ceuvres
doivent s'articuler et non se remplacer. La difficulté d'un tel exercice réside dans deux
facteurs. Le premier est la linéarité de I'écriture vis-a-vis de la multidimensionalité
de l'expérience. Lors de I'élaboration et du développement d'un projet de création,
il est difficile, voire méme impossible sur le moment, de segmenter la foule d'idées,
de sensations, d'intuitions, d'expériences, de réves, de problémes techniques,
économiques ou politiques que I'on rencontre et assimile en permanence. Or 'écriture,
et surtout I'écriture académique, requiert une linéarité, une segmentation — des
chapitres, des sous-chapitres, des thémes - traités successivement. Si un chapitre
parle de rapport au corps dans le geste technique, il faut éviter d'amener, dans ce
méme chapitre, le régime symbolique de la machine, la mise en scéne de la mise en
ceuvre, les difficultés d'élaboration du procédé étudié, les expositions, 'économie de
ce procédé ou la propriété intellectuelle. Or, dans la pratique, toutes ces choses sont
mélées et présentes a l'esprit. Il devient donc difficile d’amener des exemples de la
pratique en tant qu'arguments pour une proposition de la thése sans que ces derniers
excédent les themes abordés, remettent en cause la succession des chapitres, voire
complexifient I'argument au point qu’il devienne caduc.

En réalité, cette difficulté est omniprésente dans les sciences sociales et en particulier
dans I'anthropologie. Chaque anthropologue est confronté a une situation complexe,
déroutante, vécue, ou les structures sociales se lient aux différences de langues,
aux croyances, aux systémes d'‘échanges, aux mythes, aux structures de pouvoir, a la
géographie, aux objets, aux animaux, aux fétiches, a I'histoire, aux guerres. Impossible,
a priori,de décrire la magie sans invoquer le reste de I'expérience sociale, pragmatique,
politique, mythique, philosophique ou sémantique du peuple observé. Mais toute une
tradition anthropologique a développé des tactiques pour contourner ce probléme.lls
partent d'une description de I'expérience vécue, d'un détail, d'une histoire, et tissent
des fils, de plus en plus étroits et de plus en plus élaborés, pour rendre compte de
la complexité de I'ensemble. Plutot que de partir de théses conceptuelles et de venir
étoffer leur propos par des exemples, ils commencent par des descriptions simples,
desquelsils peuvent progressivement faire émerger des récurrences ou des propriétés.
“En ethnologie comme dans la pensée mythique, c'est le détail concrétement qui,

3 John Dewey, L'Art comme expérience (1934), Paris, Gallimard, 2005, p.140.
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souvent, permet d'approcher la solution des grands problémes et d'accéder a une
image du monde.[...] C'est par le récit qu'on suggére une théorie.”* Lexemple de Sophie
Houdart étudiant des terrains complexes comme le LHC (Large Hadron Collider)® ou
I'Exposition Universelle d'Aichi® au Japon participe de cette tradition : elle les approche
par des rituels du quotidien, des discussions de couloirs, des descriptions doutils de
travail. Elle choisi de défricher son terrain en se tenant “a vue d'oeil” pour, de 13, en
articuler une image plus générale. Ce modus operandi me parait important pour la
recherche en art et design parce qu'il empéche d'utiliser la pratique comme exemple
littéral d'un concept préexistant. Il pousse, dans I'écriture méme, a se laisser guider
par I'expérience et venir enrichir, progressivement, une situation singuliére d'une série
de comparaisons, de notions d'autres auteurs, ou de propositions nouvelles. La thése
développe ainsi une logique inductive plutét qu'hypotético-déductive et s'inscrit dans
la tradition des “Grounded Research”” parce qu'elle part des données de |'expérience
pour progressivement en faire émerger des liens plausibles®. Elle emprunte donc a ce
modele particulier : elle se déploie a partir de descriptions et de narrations, que celles-
ci soient extraites de ma pratique ou de situations ayant influé sur ma pratique, pour
ensuite y apporter de la réflexivité.

Néanmoins, il reste un probléme. Lorsque j'invoque une situation vécue, il doit s'agir
d'une discussion, d'une exposition, d'une histoire, d'un détail. Je ne peux pas décrire
un projet dans son ensemble en guise d'introduction a un chapitre, parce qu'encore
une fois, il fait jouer tous les thémes de la thése. Le corps de texte n'a donc aucune
place a accorder a une présentation compléte de chaque projet. Il peut seulement en
présenter un morceau, un bout, une difficulté ou une rencontre. Comment présenter
les projets alors? Cette thése écrite n'est qu'une moitié du doctorat, elle doit étre
pensée avec les projets plastiques. Si 'ensemble du jury et des futurs lecteurs avaient
la possibilité de voir, d'expérimenter et de manipuler les procédés de fabrication
produits durant la recherche avant la lecture de ce document, il serait ensuite possible
d'évoquer certains détails des projets sans devoir en expliciter I'ensemble. Mais la
différence de médium et la nécessaire indépendance de la thése écrite imposent de
trouver un palliatif. J'ai ainsi emprunté un stratagéme :I'index. Placé en début de thése,
cet artifice permet de présenter les projets succinctement, pour pouvoir ensuite les
évoquer dans I'ensemble de la thése sans devoir revenir sur leur raison d'étre.

Le second facteur de difficulté de liaison expérience/écriture est aussi partagé avec
une certaine tradition de I' ethnologie et de la sociologie : celle de l'observation
participante compléte, aussi qualifiée de participation observante®. Dans ces
approches, le chercheur devient part de ce qu'il tente d’analyser. 1l n'y a pas d'un c6té
un anthropologue observant les gestes, les discours, les croyances, les artefacts qui
se déploient dans une pratique, et de I'autre I'observé qui ne fait que poursuivre son
activité et répondre aux questions loufoques de Iétranger. Cette caractéristique
implique deux problémes : tout d'abord il faut acquérir une grande distance vis-a-vis
de ses actes, des raisons énoncées pour défendre son projet, des choix artistiques ou

4 Max Caisson, “Indien, le détective et l'ethnologue”, Terrain, Paris, Ministére de la Culture / Maison des
Sciences de I'Homme, n°25,1995, pp.113-124, texte republié dans Yann Fabés et al. (dir), Revues de Recherches
en Design, un Panorama, Azimuts, Saint-Etienne, Editions Cité du Design, n°40-41, 2015, p. 275.

5  Sophie Houdart, Les Incommensurables, Bruxelles, Zones Sensibles, 2015.
6  Sophie Houdart, L'universel a vue d'oeil, Paris, Editions Pétra, 2013.
7 voiracesujet|'un destextes fondateurs de cette approche : Anslem Strauss et Juliet Corbin, « Grounded

theory methodology. An overview », dans Norman Denzin, Yvonna Sessions Lincoln (dirs.), Handbook of
Qualitative Research, Thousand Oaks, Sage Publications, 1994, p. 217-285.

8  Pour Corbin et Strauss,“la théorie est la constitution de relations plausibles entre des concepts ou des
groupes de concepts” (“Theory consists of plausible relationships between concepts and sets of concepts”,
traduit par I'auteur). Anslem Strauss et Juliet Corbin, op. cit., p. 278.

9  Bastien Soulé,“Observation participante ou participation observante? Usages et justifications de la
notion de participation observante en sciences sociales”, Recherches Qualitatives, Québec, Association de
Recherches Qualitatives, Vol. 27(1), 2007, pp.127-140.



esthétiques, de son processus de création ou des retours qu’un public peut émettre. ||
s'agit d'étre un praticien éclairé, au sens fort du terme. Si simple dans la théorie, cette
distance est difficile a avoir dans la pratique, particulierement lorsqu’un probléeme
se pose. Un projet travaillé depuis des mois, ayant demandé un investissement hors
norme, impliqué des choix difficiles, qui décoit ou est incompris par un public, un
commissaire d'exposition ou un encadrant académique, crée une évidente déception.
Etil est tres difficile de faire la part des choses : ne pas repousser toutes les raisons de
cet échec sur les acteurs en question, ou sur ses propres décisions ou limites créatives.
Il s’agit donc, dans cette thése, de se scinder en deux, de développer une schizophrénie
|égére pour pouvoir en permanence garder un regard critique sur soi-méme et sur les
événements vécus.C'est un exercice que j'ai tenté de faire, du mieux que je le pouvais,
tout au long de la thése.

Mais le second probléme est bien plus fondamental. Il a des impacts sur I'existence
mémed'unerechercheenartetendesign,parcequ’ilconcernel’injonction d'objectivité
scientifique de l'exercice de thése. Si un observateur extérieur peut prétendre a une
certaine objectivité au sens ou il posséde un protocole d'observation préalable auquel
il répond sans mettre ses propres expériences, interprétations, fantasmes, réves, récits
d'enfance ou délires en jeu, cette posture est impossible a tenir pour un artiste ou un
designer décrivant sa pratique. Ce dernier est, par définition, engagé dans sa création
avec tout ce qu'il a, tout ce qu'il est et tout ce qu'il réverait d'étre. A I'instar de Jeanne
Favret-Saada étudiant la sorcellerie dans le Bocage, et qui ne peut I'‘étudier qu'en se
mettant en jeu, en devenant sorciére elle aussi, il m'est impossible de ne pas mettre en
jeu mon corps, mon histoire, mes échecs, mes réussites, mes défauts, mes drogues ou
mes fantasmes dans ce doctorat. Lobservateur non engagé, “I'idéal de totale a-topie
du sujet théoricien"®, n'existe pas ici. Il s'agit bien d'une recherche située au sens de
Donna Haraway de nouveau, c'est-a-dire une recherche qui assume “la partialité de sa
vue et de sa voix"".

Si cette qualité singuliére est évidemment présente dans les projets eux-mémes,
leur intégration dans la thése écrite demande une certaine prudence. Justifier des
choix en en appelant a I'ame artistique, a I'histoire familiale ou juste a une envie
inexplicable, pose de sérieux problémes vis-a-vis d'une recherche censée donner ses
clés de lectures. A I'inverse, nier totalement I'expérience personnelle, la mettre sous
silence, rend la thése par la pratique désincarnée et hors-sol et réduit son intérét et
sa puissance. Lenjeu d'une thése par la pratique réside dans la capacité a se laisser
affecter par la question, c'est-a-dire a se transformer soi-méme en ressource pour la
réponse a donner.”? Mais comment relater cette expérience qui m'affecte? Comment
affirmer la singularité d'une recherche personnelle tout en respectant une certaine
structuration, une capacité d'appréhension, d'analyse et de comparaison avec les
autres champs de recherche ?Comment affirmer une subjectivité de la recherche sans
tomber dans les méandres du lyrisme ou du discours métaphorique permanent?

Paul Valéry disait que deux dangers ne cessent de menacer le monde : l'ordre et le
désordre®. Il en est de méme dans lI'ensemble de la recherche en art et en design :
I'exces d'ordre en réduirait I'intérét et I'essence a peau de chagrin, I'excés de désordre
I'¢toufferait de propositions incomparables, désarticulées et déroutantes. J'ai la

10 Jeanne Favret-Saada, Les mots, la mort, les sorts, Paris, Gallimard, 1977, p. 33.

11 Donna Haraway, “Savoirs situés : la question de la science dans le féminisme et le privilege de la
perspective partielle” (1988),dans Donna Haraway, Manifeste cyborg et autres essais : sciences, fictions,
féminismes, Paris, Exils Editions, 2007, p. 13, disponible sur <http:/ferbos.jeanfrancois.free.fr/psychanalyse-
et-creation/IMG/pdf/savoirs_situe_s_version_2015.pdf> (consulté le 15 ao(t 2018).

12 voir a ce sujet I'article sur l'instauration d'lsabelle Stengers, “L'insistance des possibles”, dans Didier
Debaise et Isabelle Stengers (eds), Gestes Spéculatifs / Colloque de Cerisy, Dijon, Les Presses du Réel, 2015,
p.17.

13 Paul Valery,“La Crise de I'Esprit”, Paris, NRF, 1919, pp. 321-337, disponible sur <https:/frwikisource.org/
wiki/La_Crise_de_|%E2%80%99esprit> (consulté le 15 aolt 2018).
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chance d'avoir pu accéder a un grand nombre de mémoires de fins d'études et d'essais
de designers praticiens pour le projet Obliquite (voir pages suivantes), et j'ai ainsi pu
voir et apprendre a identifier, trés pratiquement, ces deux orniéres. Dans un cas le
designer développe un argumentaire profondément poétique et personnel, fracturant
les modalités de discours linéaires, mélangeant les points de vue, les iconographies
et les acteurs invoqués. Si certains de ces textes sont passionnants, ils sont souvent
déroutants, labyrinthiques et difficilement transposables ou comparables a d'autres
recherches. L'autre cas limite rencontré présente des textes éminemment bien
structurés, logiques et efficaces, mais qui se limitent a un débat théorique sans que
I'auteur praticien ne vienne complexifier, amender, enrichir les débats de ses auteurs
fétiches par sa propre expérience. Il ne se met pas en jeu, et ne constitue pas une
littérature de chercheur qui utilise ses projets, et son propre corps, pour émettre des
propositions. Heureusement, certains autres exemples jouent de ces deux extrémes a
la perfection™.

Dans cette thése, j'ai donc tenté de créer une architecture permettant a ces deux
poles d'exister. J'ai inséré des espaces définis, circonscrits, au sein desquels je change
de niveau de discours, et j'invoque des histoires personnelles. Liés aux chapitres qui
vont suivre, ces“prologues” permettent d'instituer la partialité de mon point de vue, de
mon histoire ou de mes expériences. Mais elles ne débordent pas. Elles sont limitées a
trois introductions correspondant a chaque partie, et permettent ainsi un ancrage, une
assignation qui m'est propre, sans se méler au reste du discours qui se veut répondre
aux exigences académiques d'une thése de doctorat.

Enfin, il faut noter que les rapports entre les pratiques de création matérielles et écrites
ne sont pas ceux d'une succession. Il n'y a pas eu d'abord le travail en atelier, puis le
travail en bibliothéque. Les différents rendus intermédiaires m'ont forcé a mettre
des mots sur ma démarche, ce qui m'en a montré certaines singularités ou certaines
limites, que j'ai ensuite tenté de développer ou contourner sur I'établi. Pour favoriser
cet échange tout au long de la thése, j'ai aussi initié un projet de publication qui
m’'imposa, dés les premiers mois, a rechercher des textes de praticiens, a les étudier, a
réaliser des entretiens ainsi qu'a produire et publier des essais sur ma pratique. Cette
initiative a contribué a élaborer les différents thémes de la thése, a adopter un recul
vis-a-vis de mes productions, et a complexifier et comparer les théories que je trouvais
dans la littérature du design a des cas concrets et des discours de praticiens. Ce vivier
de matiére écrite constitue un apport majeur a cette thése, et ses résultats seront
régulierement invoqués. Le théme du deuxiéme numéro de la publication, “Process""®,
estd’autant plusimportant qu'il se focalise sur des designers développant des procédés
de fabrication, c'est-a-dire participant au mouvement des designers de “machines a
faire” au sein duquel je m'inscris.En ce sens, il a permis d'approcher, de questionner, de
lire, de problématiser, de comparer différentes approches du mouvement de designers
avec lesquels cette recherche partage les sujets, les méthodes et les objectifs.

La problématique générale de cette thése s'intitule ainsi : Dans un contexte d'urgence
écologique qui requiert de reconsidérer les impacts de la production matérielle,
comment élaborer des outils de fabrication capables d'intéresser et de mobiliser des
individus et des collectifs afin de constituer des publics alors parties prenantes de
nouvelles formes de manufactures?

Pouryapporterdes pistes de réponses, nous poursuivrons une structure en trois parties.
La premiére partie cherchera a montrer quatres conditions initiales que les procédés

14  Différents auteurs invités dans la revue Obliquite sont exemplaires sur ce point : Raphaél Pluvinage,
Gardar Eyjolfsson, Ragna Ragnarsdottir, Unfold Studio, Judith Seng ou Tim Miller pour n'en citer que quelques
uns. Voir Emile De Visscher (dir), Obliquite #1 - Paradigm, Paris, Les Presses Pondérées, 2015 et Emile De
Visscher (dir), Obliquite #2 - Process, Paris, Les Presses Pondérées, 2017.

15 Ibid.



de fabrication doivent valider pour mobiliser des individus et collectifs.Ces conditions
sont partagées avec l'ensemble de mon champs de références et constituent ainsi
la base de ma recherche. La deuxiéme partie explorera une cinquiéme condition : la
technophanie. Cette derniére n'est pas ou peu présente chez les autres designers de
mon champs et constitue donc I'apport majeur de cette thése. La troisiéme partie est
plus réflexive et aura pour objectif de qualifier ma pratique vis-a-vis des disciplines
connexes que sont I'ingénierie, les sciences, I'art ou le design.

La premiére partie de la thése se concentre sur l'identification des caractéristiques
que mon travail partage avec mon champ de référence : un ensemble de designers,
bricoleurs, ingénieurs investis dans un renouveau des procédés de fabrication. Apres
un chapitre introductif revenant sur les problématiques d'écologie, de rapport a
la nature et aux matiéres, cette partie expose quatre conditions de traitement de
la technique pour étre appréhendable et compréhensible. La premiére condition
concerne la perception : il est nécessaire de sortir les opérations techniques de leurs
carters et boites noires pour donner a voir les jeux de matieres, dénergies et de
forces en action. On se rendra compte au cours de ce chapitre que la question n'est
pas fondamentalement liée a la transparence, mais plutot a la mise en scéne de la
mise en ceuvre. Il s'agit d'une question esthétique. La deuxiéme condition concerne
la dimension : pour que des individus et collectifs aient la capacité de concevoir, de
comprendre et d'agir sur le procédé technique dans son ensemble, il faut que son
réseau technique, c'est-a-dire I'écologie qu'il instaure, soit appréhendable. La question
de la dimension rejoint donc les questions d'échelles de production locales et de cycles
courts. Il s'agit d'une question de territorialisation. La troisieme condition concerne
l'ouverture du procédé, ou sa convivialité pour reprendre le terme d’lvan lllitch™. Pour
que des individus et collectifs puissent trouver des points d'insertion et adaptent les
outils a leurs enjeux propres, il faut concevoir des procédés techniques possédant une
certaine indétermination, une certaine incomplétude, laissant ouvert l'usage et les
pratiques de création associées. Il s'agit, au final, d'une question de puissance, c'est-
a-dire de capacité d'action sur le monde. Enfin, la quatrieme condition concerne le
rapport au faire, c'est-a-dire le rapport au corps. Bien que les procédés de production
numérique soienten pleindéveloppementactuellement,je soutiensqu'ilest nécessaire,
en paralléle, de développer des procédés faisant appel a des “manufactures”, c'est-
a-dire des “handcrafts” en anglais, des procédés au sein desquels un geste du corps
intervient. Ce sont des types de mises en forme qui se démarquent des processus
programmatiques de la conception par ordinateur parce qu'ils font appel a un dialogue
avec la matiere plutot qu'a une géométrie appliquée a une matériau inherte.

La deuxiéme partie se concentre sur une cinquiéme caractéristique que l'on ne
retrouve pas ou rarement dans le reste de mon champ de référence : la question
du symbolique dans l'opération technique. Le premier chapitre détaille mes projets
plastiques développés au cours de la thése pour montrer qu'ils cherchent a associer
I'efficacité technique avec un ensemble d’'imaginaires puissants et préexistants dans
la culture. Que cela soit le monde de I'enfance avec la barbe a papa, les mythes avec la
pétrification, la perfection naturelle avec la perle, ou la contre-culture avec le graffiti,
chaque projetinvoque, par son opération technique, un ensemble de récits,de mondes,
de tensions, d'histoires, de conceptions externes a son usage. Le deuxiéme chapitre
établit un parallele entre cette caractéristique et les rapports extra-occidentaux
et prémodernes a la technique. En effet, dans toutes ces cosmologies, les procédés
techniques sont chargés de mythes, de récits, d’'analogies diverses et variées.
D'aprés I'historien des religions Mircea Eliade, tous les procédés techniques étaient
hiérophanique, c’est-a-dire liés a des cosmologies sacrées, permettant d'en partager
les enjeux au sein d'un peuple. Selon lui, nous avons progressivement perdu ces liens,
et les objets techniques ont progressivement été rejeté du domaine de la culture. En
réaction a la description de cet appauvrissement, le philosophe Gilbert Simondon va

16 Ivanlllich, Tools for conviviality (1973), Londres, Marion Boyars Publishers Ltd, 2001.
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élaborer une notion nouvelle, la technophanie, pour qualifier des objets techniques
contemporains dont la technicité est symbolique. Le troisieme chapitre se penche
sur la proposition de Simondon et cherche a l'interpréter pour faire le lien avec mes
propositions plastiques. Ensuite, le quatrieme chapitre se basera sur mes expériences
de mises en public pour faire émerger les effets que de telles technophanies peuvent
avoir en situation collective. Qu'est-ce que le symbolique associé a la technique
permet de générer comme réaction, comme effet, comme dialogue que d'autres
procédés n'ont pas la capacité d'engendrer? Enfin, le cinquieme chapitre reviendra sur
la conception pragmatiste de public pour montrer que la technophanie est au coeur
d'une mise en commun des problemes que posent les procédés et qu'elle permet une
gestion collective, une approche compositionniste, de nos modes de production.

La troisieme partie est plus réflexive. Elle aborde les questions épistémologiques et
disciplinaires. Les manufactures technophaniques décrites dans les deux premieres
parties ont la particularité de lier des considérations techniques, scientifiques,
esthétiques, symboliques et pratiques. Leur développement va ainsi emprunter a
des réflexes, des objectifs ou des modes d'existence des sciences de la nature, de
I'ingénierie, de I'art ou de l'artisanat. Les trois premiers chapitres de cette partie
montrent que malgré ces similitudes, mon processus de développement ne peut étre
pleinement caractérisé par ces disciplines. Il participe d'une épistémologie hybride.
Si je développe bien des objets techniques par des processus de concrétisation, de
ruptures fortes et faibles, d'optimisation fonctionnelle, je le fais en prenant aussi
en compte les aspects esthétiques et symboliques. Si j'utilise des méthodes et des
contextes de sciences de la nature comme la chimie, mon objectif n'est pas de produire
des mesures ou des articles scientifiques sur le phénomene observé. Je cherche a
produire une expérience sensible, et mon évaluation se fait donc aussi par les sens.
Si je partage bien des méthodes et des logiques de I'art vis-a-vis des sciences et des
techniques, je cherche a ce que mes machines gardent leurs capacités de transposition
et d'inscription dans une économie locale et des contextes de pratiques.

Cette genese hybride me semble qualifiable par le terme polysémantique et déroutant
de “design”. En effet, on retrouve régulierement dans cette pratique des mélanges
semblables de technique, de scientifique, d'esthétique, de pratique et de symbolique.
Le quatrieme chapitre de cette partie tente de revenir sur la difficulté de définition du
design, et propose d'observer certaines approches pour en soutenir cette singularité.
Il propose une lecture du design comme résultat de la discrétisation de la production,
comme une pratique de synthese déléments striés.

La conclusion de la these revient sur I'importance des objets, ou des non-humains,
sur nos maniéres de vivre, de penser ou de réver. Elle cherche a montrer que la
volonté de socialisation des processus de production a I'ceuvre dans les manufactures
technophaniques gagnerait a étre étendue et questionnée pour d'autres objets que
les procédés de fabrication. Comment penser un rapport similaire a I'informatique, a
la robotique, aux neuro-sciences ou a I'exploration spatiale ? Ces questions ouvrent de
nouvelles pistes de recherche a explorer.



CONTEXTE DE TRAVAIL

Fig1.

Fig 2.

Rue interne des ateliers Christofle a Saint-
Denis, a I'heure actuelle

Carte postale de promotion du site Christofle
ala fin XIXe siecle.

Fig 3.

Fig 4.

Entrée de notre atelier au sein du site
Christofle.

Photographie du site Christofle au début du
XXe siecle.
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La recherche menée au cours de ce doctorat a pris place dans un contexte particulier
qu'il est nécessaire de relater pour pouvoir appréhender les thémes et références
invoquées.Cet environnement a bien entendu participé a définir le type de productions
que j'ai pu mettre au point (en termes de dimensions, de complexité, d'outils a
disposition influencant les décisions techniques), mais il explique sans doute une
certaine sensibilité que je peux avoir avec I'idée de “manufacture”.

Au début de mon doctorat en 2014, je me suis installé avec quelques collégues
designers dans un lieu pour le moins atypique : les anciennes Manufactures Christofle
a Saint-Denis. Ce site de production historique protégé s'étend sur plus de 40000
meétres carrés, avec des rues et des places qui le traversent. Il a été construit en 1875
par le fils du fondateur de I'entreprise Christofle, spécialisée dans I'argenterie de luxe. A
l'origine de dimension plus modeste et uniquement dédié a la galvanoplastie, le site va
progressivement accueillir'ensemble des activités de I'entreprise, caridéalement situé
sur le canal Saint-Denis et avec un accés aux voies ferrées du Nord. Y sont fabriqués des
couverts, pots, plats, vases en argent vendus dans le monde entier. Au fur et a mesure
de la fin du XX® siecle, le site vieilli et les différentes crises rendent I'activité de moins
en moins rentable. 2008 lui portera un coup final, et le site est vendu. La grande halle
centrale est alors transformée en musée présentant des collections d'objets, mais le
mangque de visiteurs finira par avoir raison de I'initiative au bout de 2 ans. En paralléle,
une entreprise de gestion va compartimenter les espaces sains restants et les louer
pour des activités d'artisanat ou de stockage — activités qui ne demandent pas de
réhabilitation.

Aprés avoir trouvé I'annonce, j'ai visité ce site avec une admiration d'enfant. Mis a part
les machines industrielles, tout avait été laissé sur place, on trouvait encore les fiches
de postes, les armoires remplies d'inventaires, et méme les formes de machines en
contraste sur les murs pleins de poussiére. J'avais I'impression d'étre sur un champ de
bataille, apres la bataille, et je tentais d'imaginer I'incroyable effervescence qui devait
y régner lorsque les 1500 salariés y travaillaient. Le site recele de passages, de portes
s'ouvrant sur des halles plus grandes les unes que les autres, de bureaux remplis de
documents, ou de vestiaires sombres. Nous nous sommes installés dans I'une de ces
halles, totalement vide. Nous avons construit une mezzanine, raccordé l'électricité et
I'eau et nous sommes mis au travail.

Ce site de production, ancien embléme du luxe francais, est symptomatique de la
désindustrialisation de notre monde occidental. Travailler au quotidien dans cet espace
si particulier a I'histoire riche, mais relativement tragique, a sans doute influencé
ma recherche : mettre au point de nouveaux types de manufactures au sein d'une
gigantesque manufacture en ruine.



Fig 5.

Fig 6.

Photographie de I'intérieur de notre atelier.
s'agissait originairement d'un espace de polissage
des argenteries.

Ouvriers du site Christofle.Vu leurs positions et
leurs machines-outils, il s'agit probablement d'un
atelier de repoussage. Début du XX¢ siecle.

Fig 7.

Fig 8.

Mon poste de travail dans I'atelier.On peut y voir
la machine a perles expérimentale, ainsi que des
tentatives de mousses diverses, 2016.

Technicien marteleur de I'entreprise Christofle, Fig 9.
milieu du XXe siécle.

Technicien responsable d'une presse
hydraulique de forge du site Christofle, ici
avec un moule de cuillére, milieu du XX¢
siecle.
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La recherche se déploie en cing projets. Quatre de ces projets sont des procédés de
fabrication nouveaux.Chacun d'eux est constitué d’un outil de production, d'une série
d'objets prototypes permettant de se projeter dans les formes et usages qu'il ouvre,
ainsi que d'une documentation de différentes formes de transmissions (expositions,
ateliers, collaborations, conférences), permettant d'évaluer le procédé au fur et a
mesure de son élaboration. Deux de ces projets ont débuté avant le doctorat (Polyfloss
et Pearling), les deux autres (Bold et Pétrification) ont été initiés au cours de la thése.

Le cinquiéme projet est une publication de design expérimentale invitant des
designers praticiens a publier des textes et répondre a un entretien que je méne avec
chacun.Deux numéros ont été concus, lancés et distribués depuis le début de la thése,
le premier sur le théme de la performance et de I'installation en design, le second sur
les procédés de fabrication.

Les projets donneront lieu a une exposition lors de la soutenance de thése, permettant
de voir les machines, objets, recherches, échantillons, outils utilisés. La plupart
des projets étant encore en cours de finition a I'heure décriture de cette thése, la
documentation ici présente ne saurait faire état de lI'ensemble du travail. Lobjectif
de cet index introductif est de pouvoir invoquer les projets dans la thése, mais ne
saurait les résumer ou en remplacer I'expérience physique et sensible, d'autant plus
que la plupart donnent lieu a des mises en mouvements, qu'il n'est pas possible de
transmettre par les photographies inhérentes au format imprimé.






The Polyfloss Factory est un procédé de recyclage de déchets plastiques
s'inspirant du principe de la barbe a papa, réalisé avec Christophe Machet,
Audrey Gaulard et Nick Paget, initiallement lancé en 2012. Cette machine
permet d'obtenir une laine flexible pour des applications d'isolation ou de
rembourrage, mais peut aussi donner lieu & des usages textiles (tricot, feutre,
tissage) ou de moulage. Les déchets plastiques doivent d'abord étre broyés,
pour ensuite étre introduits dans une téte rotative chauffante percée de trous.
Le plastique est extrudé par centrifugation et soufflage, ce qui lui permet de
créer des fibres aboutissant a des boules de non-tissés récoltés sur un arbre
rotatif. Polyfloss a donné lieu a 5 versions de machines différentes, utilisant
différentes technologies (chauffage au gaz, a I'air chaud, & I'électricité, rotation
aux moteurs AC et DC) pour améliorer sa productivité et la qualité de ses fibres.

The Polyfloss Factory a été imaginé au sein du Master IDE du Royal College of Art. Il a ensuite
été présenté dans de nombreuses expositions en Europe et dans le monde (V&A, Het Nieuwe
Instituut, Museum Of Craft and Design Asheville, CNAM, Salone del Mobile,etc), a recu plusieurs
prix (Best design diploma FRAME 2012, Innovation Hothouse 2012), a été certifié par des banques
de matériaux interntionales (Materi’O, NYC Material Connexion etc), a donné lieu a différents
ateliers (Pitchoune 5 & la Villa Noailles, Science Festival Edinburgh, Science Festival Shangai
etc), et projets clients (AA architectural Association, Bloomberg Waste Not Want It 3). Au sein du
doctorat, je me suis principalement attelé a améliorer sa production, mais aussi a développer
différentes techniques de mise en forme de la laine Polyfloss (voir pages suivantes). Le projet
a aussi été developpé dans un contexte humanitaire & Madagascar (voir Chapitre 13 pour la
description de ce projet).

Fig10. (page précédente) Machine Polyfloss dans notre
atelier sur le site Christofle.

Fig1. Présentation de la machine Polyfloss au sein de
I'exposition HyperVital a La Biennale Internationale
du design de Saint-Etienne, 2015.

Fig12.

Fig13.

Fig14.

Seconde machine Polyfloss (baptisée Rafale)
fonctionnant au gaz et systéme de collecte sur un
tube monté sur une perceuse.

Téte de la troisieme machine Polyfloss (baptisée
Tornado) en fonctionnement. Le plastique est
extrudé par centrifugation a chaud.

Matiere Polyfloss brute et bol moulé a chaud.

Fig15.

Fig 16.

Equipe Polyfloss au complet : Nick Paget, Audrey
Gaulard, Christophe Machet et moi-méme, 2012.

Les trois machines réalisées et livrées pour
I'atelier pour enfants a Abu Dhabi : une machine
de broyage manuelle, la machine Polyfloss et un
systéme de presse pour réaliser des moulages de
régles d'écoliers a partir des déchets, 2013.



Fig17.

Fig18.

Néons LED enrébés de déchets plastiques
transformés en Polyfloss, 2017.

Refonte de matiére Polyfloss avec I'aide d'un fer a Fig19.
repasser pour obtenir des surfaces moirées, 2017.

Fig 20.

Travail de la laine Polyfloss avant de la faire fondre
sur un moule a chaud, 2017.

Néons LED enrobés de Polyfloss. Les variations
d'épaisseurs sont obtenues directement lors du
procédé de tournage au dessus de la machine,
2017.

Fig 21.

Fig 22.

Ensemble d'objets et de techniques développées
avec l'aide de Steven Akoun a partir de laine
Polyfloss, 2017.

détail d'un capitonnage réalisé a partir de la laine
Polyfloss par refonte sur regle, 2017.

Fig 23.

Fig 24.

Laine Polyfloss refondue sur des moules en métal
préalablement chauffés dans un four de cuisine
hacké pour monter a température élevée, 2017.
Détail des plateaux ou les fibres se soudent et

réalisent des motifs dus aux gestes de pression
lors du moulage, 2017.



PETRIFICATION




Pétrfication est un procédé de pyrolyse de papier et carton par voie SolGel
pour obtenir des objets en Carbure de Silicium.Ce four permet de transformer
toutes formes cellulosiques (pliages en papier, moulages en pate a papier,
préformes en bois) en céramique solide, durable, résistante a l'eau et au feu.
Le procédé utilise le principe de la synthése par voie SolGel a base TEOS pour
infuser de la silice dans la forme en celulose et ensuite fusionner le carbone et
la silice pour réaliser du carbure de silicium a1400°C. Le papier ne peut pas étre
au contact de l'oxygéne pendant ce processus, le four doit donc fonctionner
sous atmosphére neutre, ici de I'Argon. Projet en cours de finition - il donnera
lieu a des objets et une installation dans I'expositon de soutenance de thése.

Le projet a été imaginé et développé au sein de la thése. Les premiéres expérimentations ont été
réalisées a l'invitation de Florence Babonneau au sein des laboratoires du Collége de France. |l a
ensuite été précisé et amélioré grace a un partenariat avec la pédagogie de Chimie ParisTech, a
I'invitation de Philippe Barboux.Les fours de laboratoires respectant les contraintes du processus
étant de petites tailles (la chambre de pyrolyse est de l'ordre de quelques centimétres), j'ai
ensuite construit un four étanche de plus grande dimension pour pouvoir produire des volumes
plus importants. Les résultats de ces cuissons a grande échelle seront présentées a la fin du
doctorat.

Fig 25. (page précédente) Machine de Pétrrification. Fig 27. Pliage papier pétrifié réalisé par les éleves de

Fig 26. Machine de Pétrification. La droite présente la Chimie Paristech lors du projet PIG, 2016.

bombonne d'argon, la gauche du four est un Fig 28. origami de papier pétrifié réalisé par les éléves de Fig 30. Premier pliage papier pétrifié en Carbure de
systéme de valve par tube plongé dans l'eau, Chimie Paristech lors du projet PIG, 2016. Silicium, réalisé dans les laboratoires du College
2017. de France, 2016.

Fig 29. Détail du papier pétrifié lors des expérimentation
du projet PIG a Chimie ParisTech, 2016. Fig 31. Vue interne du four de Pétrification, 2017.
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Pearling est un procédé de fabrication de nacre artificielle. Une forme
initialle est insérée dans une série de bains selon un cycle précis, aboutissant
a la construction d'une couche de matiére. Chaque trempe ajoute de la
céramique et du bio-polymére successivement pour obtenir un composite
chimiquement et structurellement proche de la nacre naturelle.Son processus
est extrémement lent, de l'ordre de quelques microns de matiére par minutes.
Il lui faut prés de 6 mois pour obtenir un millimétre de matiére (contre deux
ans dans I'huitre perliére).

Pearling a été initiallement développé au sein du Master IDE du Royal College of Art en 2012. Plusieurs
machines différentes ont été congues pour le procédé de trempe, soit avec des mécanismes d'horlogerie
mécanique, soit des moteurs électriques. Le projet a recu la James Dyson Bursary en 2012, a été notamment
exposé a Paris au sein de I'exposition EN LIVE a la Fondation EDF sous le commissariat de Carole Collet en
2013.Au sein de la thése, un projet de recherche pour préciser le processus a été initié avec Chimie ParisTech,
et une série d'expérimentation de matiére et de formes ont donné lieu a de nouveaux objets.

Fig 32. (page précédente) Machine Pearling au sein de
I'exposition EN VIE a la Fondation EDF, 2013.

Fig 33. Collection d'échantillons et de tests réalisés avec
I'aide du laboratoire de chimie des surfaces de
I'Imperial College, présenté au sein du RCA SHOW,
Londres, 2012.

Fig 34.

Fig 35.

Objet dessinés et produits au cours du doctorat
al'aide d'une imprimante 3D, trempés ensuite
dans la machine Pearling, 2018.

Détail des matiéres utilisées : impression 3D
“perlée” et laiton poli, 2018.

Fig 36.

Fig 37.

Perle réalisée avec la machine Pearling, présentée
au RCA SHOW, Londres, 2012.

Premiére machine Pearling basée sur un
mécanisme d'horloge, présentée au RCA SHOW,
Londres, 2012.






Bold est un outil d'extrusion de mousse aqueuse prenant la forme d'une
bombe aérosol de peinture de graffiti. Elle permet de créer des formes
colorées en trois dimensions qui se solidifient par séchage, dans l'objectif
d'une création urbaine éphémeére. Le principe chimique du projet Bold repose
sur I'association des composants de la mousse a raser et de la peinture a base
d'eau. Projet en cours de finition - il donnera lieu a des objets et une installation.

Bold a été imaginé et développé au cours du doctorat. Toutes les expérimentations chimiques
sur les compositions et les tests de tenue ou d'extrusion ont été réalisés dans mon atelier. Les
idées et résultats ont été suivi et précisés avec I'aide de Cécile Monteux de I'ESPCI ParisTech,
spécialiste des mousses aqueuses, tout au long de larecherche.Wiebke Drenckhan de I'Université
Paris-Sud m'a aussi fournit des conseils précieux.

Fig 38. (page précédente) Test de mousse Bold, 2015.

Fig 39. Planches de tests de compositions pour le
projet Bold.Chaque test correspond a des
concentrations différentes des matiéres, notées
dans un carnet d'expérimentation, 2015.

Fig 40.

Fig 41.
Fig 42.

Mon laboratoire de test de compositions pour le
projet Bold.On y voit les produit, les planches de
tests, les instruments de mélange et de chauffe.

Test de mousse Bold en tenue horizontale, 2015.

Différents tests de pigments colorés ajoutés a la
mousse aqueuse pour observer l'influence des
poudres sur la mousse et son séchage, 2016.

Fig 43. Espace de test et de déchets pour les mousses
Bold - notamment en vue d‘évaluer le volume
d'expansion entre la matiére liquide sous pression
et la mousse produite, 2016.
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Obliquite est une revue de design expérimentale et thématique donnant

la parole aux praticiens. Chaque numéro invite 7 designers ou studios de
design singuliers (obliques) autour d'une notion a questionner ensemble.
Les interventions sont structurées par un essai rédigé par le praticien en
question, suivi d'un entretien.Cette revue a pour objectif de problématiser
le champ du design par les propos et intentions des designers eux-mémes et
d’ainsi explorer la singularité de cette pratique de l'intérieur.

Obliquite est né au cours du doctorat et a donné lieu a une association centrée sur la diffusion
et discussion du design expérimental, baptisée Les Presses Pondérées. Léquipe comporte Yin
Gwee Fei, Lucile Vareilles, Justine Boussard, Raphaél Pluvinage, Julie Brugier, Léonore Conte,
Juliette Gelli, Max Mollon et Jean-Philippe Rossignol. Le premier numéro de la revue a été
lancé fin 2015. 11 a ensuite donné lieu une exposition au Salone del Mobile de Milan en 2016,
al'invitation du musée d'art et de design Belge Z33.1l m'a aussi permis de tenir un certain
nombre de conférences sur |'état et le futur du design, notamment au Centre Pompidou a
I'invitation de Romain Lacroix le 8 décembre 2016.

Fig 44. Pile de revues Obliquite #1- Paradigm, 2016.

Fig 45. Composition des deux numéros de la revue
Obliquite, 2018.

Fig 46.

Fig 47.

Fig 48.

Vue de I'exposition Z33 goes Oblique, dont je fus
commissaire, au Palazzo Clerici durant le Salone
del Mobile, Milan, 2016.

Conférence donnée au Centre Pompidou a
I'invitation de Romain Lacroix, le 8 décembre
2016.

Page de présentation du travail de Marguerite
Humeau dans le premier numéro de la revue
Obliquite, 2015.

Fig 49. Affiche de l'exposition Z33 goes Oblique par Fei
Gwee, Milan, 2016.

Fig 50. Page de présentation du parcours du studio
Glithero dans le second numéro de la revue
Obliquite, 2017
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PROLOGUE1

ZEBULON ET AUTO-GESTION

Une forte odeur de pneu brilé plane sur ce parking de banlieue entouré de grandes
barrieres blanches. Au bout, une dizaine d’hommes en bleu de travail distribuent
des tracts. lls ont allumé des braseros, desquels une fumée noire épaisse se dégage,
cachant I'entrée de I'usine. Nous sommes le 3 mars 2008, j'ai 22 ans et je commence
un stage d'ingénieur au sein d'un site de production industrielle de pointe : I'usine de
fonderie et de forge de Snecma, branche propulsion de I'équipementier francais Safran.
Le site produit des pieces de moteurs d'avions, de fusées et de missiles. Aprés 4 années
d'études théoriques en génie mécanique, ce stage était pour moi la promesse de la
découverte du monde réel, le monde de la fabrication dans toute sa matérialité. J'allais
enfin sortir des bancs de I'école et des calculs théoriques, pour découvrir les choses
et les processus auxquels ces théories sont vouées. J'approche, et I'un des ouvriers en
gréve me donne un tract. J'y apprends qu’un accident grave a mis en danger la vie du
responsable de la presse a contre-frappe 80 tonnes la semaine précédente. Moi qui
cherchais du réel, j'étais servi avant méme d’avoir pu passer la porte.

Le titre de mon stage était le suivant : “Optimisation par modélisation du conteneur de
compaction de piecesenCMM".Un charabia pourtant tres clair pour I'é¢tudiant ingénieur
que je suis alors : les CMM, ce sont les Composites a Matrices Métalliques, c'est a dire
des pieces composées par l'association de deux matériaux distincts dans lesquels la
matrice (I'enveloppe) est un métal. Les composites ont I'avantage, lorsqu'ils sont bien
réalisés, de profiter des caractéristiques mécaniques, thermiques ou électriques de
chacun des matériaux associés. Léquipe de recherche que j'allais intégrer travaillait
depuis plusieurs années sur des pieces en matrice Titane, avec renforts en fibres de
Carbure de Silicium. Ces nouveaux matériaux avaient vocation a remplacer des pieces
tournantes de la partie froide du moteur d'avion, usuellement produites en Titane
uniquement. Cette optimisation allait permettre, une fois mise au point, de réduire de
plus de moitié la masse des pieces en question, allégeant ainsi le moteur et réduisant
sa consommation.

Aprés un rapide tour du site, mon maitre de stage M. Franchet m'expliqua ma mission.
Lors du procédé de fusion qui permet de lier les fibres de SiC au cceur de la piéce en
Titane, ils avaient remarqué des contraintes et déformations résiduelles importantes.
Je devais étudier ces contraintes et déformations pour les limiter ou les contourner.
Il sortit alors un vieux classeur énorme qu'il posa sur mon bureau. “Voila”, dit-il, “il
faut que tu comprennes tout ca”. Sur la couverture était écrit en grosses lettres :
“ZEBULON". Je commencai a feuilleter. Le classeur contenait des centaines de pages
de programmation et de théories mathématiques sur les éléments finis. C'était le
manuel d'utilisation d'un logiciel du méme nom, extrémement puissant, mais tout-
a-fait opaque. Aprés plus d'une semaine de déchiffrage, je pus lancer mes premieres



simulations de procédé.Cela consistait a modéliser la piece, a insérer des propriétés de
matiéres et de contraintes, puis a lancer des variables de températures, de temps et de
pression. Les calculs, en fonction de la complexité de mes demandes, pouvaient durer
plusieurs jours.Pendant ce temps-Ia, mon ordinateur était totalement inutilisable, trop
sollicité par sa tache.

Il faut dire que je ne m'attendais pas vraiment a ca. Le stage avait lieu sur un site de
production, ancré dans la matiere, dans la fabrication. Mais moi, j'é¢tais coincé dans
un bureau en open space d'un batiment préfabriqué au bout d'une allée, face a un
ordinateur qui déclinait des résultats de calculs. J'imaginais pouvoir voir des choses,
faire des mesures, produire des essais. Mais a aucun moment, je n'ai travaillé sur des
pieces de forge réelles. Je n'ai jamais vu les machines qui produisaient les tests que
je simulais. Tout se passait derriére I€cran, en deux dimensions, en appliquant aux
pixels des valeurs de matériaux, des relations de symétrie, des indices de chaleur
ou de pression, puis en lancant des calculs. Je n'avais aucune idée de ce que cela
impliquait en termes de forces, aucune perception des dimensions réelles, aucune
relation a la matiere. Le travail que je m'apprétais a faire pour le restant de mes jours,
puisque j'allais étre diplomé en Génie Mécanique, filiere Science des Matériaux I'année
suivante, souffrait d’'un manque notoire de matérialité. Je me suis rendu compte que
je connaissais les compositions de la plupart des polyméres, métaux et céramiques,
que je pouvais prédire leurs comportements, leurs contraintes, leurs moments, et
pourtant, je ne savais pas ce qu'impliquait percer une plaque d'acier ou tourner
une piéce en aluminium. Un gouffre béant s'était construit entre ma connaissance
théorique du monde et la réalité matérielle des choses. Etre chercheur en matériaux,
c'était travailler une matiére virtuelle, simuler des principes derriére un écran, a |'aide
de vieux grimoires de programmation.

Malgré cette frustration, j'appris a maitriser ce logiciel. Au bout de quelques mois, j'avais
pu élucider cette question des contraintes résiduelles, et proposer des stratagémes
pour les réduire. Mon maitre de stage fut si satisfait qu'il m'invita a présenter mes
recherches a d'autres entreprises du groupe Safran, pour potentiellement les utiliser
dans les trains d'atterrissages d'avions ou de propulseurs de fusées. Ces entreprises
me proposérent méme d'arréter mes études et de travailler directement pour elles. Je
leur répondis que j'allais y réfléchir, mais je savais au fond que cette maniéere de faire
de la recherche ne m'intéressait pas. J'avais besoin de toucher aux choses, d'avoir un
rapport physique a la matiere, pas un rapport prédictif derriére un écran. J'avais besoin
d'une pratique de recherche et développement bien plus expérimentale.

Mais je viens de faire un saut en avant. Revenons au début de ce stage, car je nétais pas
au bout de mes surprises.

Quelques semaines aprés mon arrivée, je me retrouvai a discuter avec M. Franchet a
la cafétéria. Je lui demandais si je pouvais utiliser mon ordinateur personnel, puisque
celui de I'entreprise était inutilisable pendant ses calculs. Il me dit que c'était possible,
mais que je devais étre tres vigilant vis-a-vis des fichiers que j'y stockerais : la plupart
des documents auxquels j'avais acces étaient classés confidentiels. Puis, comme par
inadvertance, il ajouta : “tu sais ton stage est financé par I'armée, ces pieces sont
vouées a étre utilisées sur un Rafale”. Quoi? Je travaillais pour I'armée francaise! Je
ne travaillais pas pour du civil, mais bien pour du matériel militaire! Personne ne m'en
avait parlé avant. Personne ne s'était dit que cela pouvait avoir de I'importance. A
ce moment précis, je me rendis compte que j'aurais pu travailler sur des éoliennes,
des pales de centrales nucléaires, des pales de missiles ou des pales de bateau, cela
n'aurait fondamentalement rien changé, et en tant qu’ingénieur, il était attendu de moi
que je fournisse exactement le méme travail sans me poser de question vis-a-vis de
I'usage qui pourrait en étre fait. Les conséquences sociales ou politiques de mon travail
n'entraient pas en ligne de compte. Je pris conscience que l'ingénierie avait tendance
a présenter les choses, et du méme coup a les rendre, totalement apolitiques. A

nouveau, cette maniere de pratiquer la technique, fermée sur elle-méme et sans autre
prérogative que son optimisation quel qu'en soit I'usage, me parut problématique.

Quelques semaines apres cette discussion, une série de nouveaux stagiaires sont arrivés
dans I'entreprise, et I'un des techniciens de notre service nous proposa d'organiser
une visite des différents secteurs de production. Apres avoir traversé la halle de forge
remplie de presses déployant des forces de plusieurs milliers de tonnes, ce dernier
nous emmene dans le batiment en face, celui destiné a la fonte. Cette technique
est utilisée pour produire les pieces les plus chaudes du moteur, celles qui sont en
contact direct avec le kérosene en combustion. Il nous explique que les températures
dans cette section du réacteur peuvent atteindre des pics de 1700 °C. Aucun métal ne
peut résister a ce type de température sans subir de déformation. Afin de contourner
le probléme, les piéces produites (de petites ailettes de quelques centimétres de
hauteur) sont creuses, constituées de myriades de canaux internes, qui, lors du
fonctionnement, introduisent I'air froid externe pour constamment maintenir la piéce
a température acceptable. Ce systeme permet au métal de travailler au-dela de son
point de fusion, sans subir de déformation. Mais, cela signifie que ces pieces, réalisées
en Molybdéne, ont des géométries extrémement complexes. Pour les produire, une
technique ancestrale s'impose: la fonte a cire perdue, qui consiste a réaliser un modele
en cire, projeter de la céramique dessus pour obtenir une coque rigide, puis couler du
métal en fusion qui fait fuir la cire et se solidifie dans la céramique.

Nous commencons par entrer dans la salle des fours.Dans une halle d'une cinquantaine
de metres de long, nous découvrons une dizaine dé€normes cuves circulaires, avec un
balcon suspendu pour y accéder, et des centaines de tubes acier qui en sortent. Le
technicien nous explique que la coulée de Molybdéne en fusion se fait sous vide, pour
éviter toute forme d'imperfection. Vider de tels volumes nécessite non seulement
d'énormes pompes, mais surtout une grande vigilance, car si une fuite se déclarait, elle
générerait une implosion qui pourrait engager l'intégrité du site industriel, mais aussi
de la ville de Gennevilliers avoisinante. Nous sommes mi-rassurés, mi-fascinés par le
spectacle que nous offrent ces monstres de précision endormis. Nous allons ensuite
dans la salle de fabrication des moules. Nous y voyons un bras articulé, affublé d'un
gros pistolet, qui projette une sorte de poudre beige qui colle a des grappes de pieces
suspendues sur des fils. Le technicien nous montre ces grappes : elles rassemblaient,
en cercle, une série de pieces identiques qui allaient étre coulées ensemble. Mais une
chose nous surprend : la taille de la grappe est d'une quarantaine de centimetres,
alors que les piéces finales ne font pas plus de 4 a 5 centimetres. Pourquoi couler
tous ces surplus? Il nous explique que ces pieces du moteur ne peuvent avoir aucune
imperfection, aucune zone plus fragile que les autres. Pour cela, il faut qu'elles soient
monocrystallines : elles ne peuvent étre constituées que d'un cristal de métal qui
fasse I'ensemble de la piece, évitant ainsi des joints, qui sont toujours les zones faibles.
Pour ce faire, rien de plus simple : il suffisait de construire un labyrinthe sous la piece
et de la refroidir par le bas. De cette maniere, tous les cristaux qui se formeraient au
refroidissement en bas du labyrinthe se “mangeraient” les uns les autres au cours
du parcours, et seul un cristal aboutirait a la piéce finale. Je n'avais jamais imaginé
qu'il était possible de produire des pieces monocristallines en métal. Et pourtant, il
suffisait d'un petit labyrinthe. Pas de systéme chimique invisible, pas de principe
physique complexe, juste un petit labyrinthe en cire permettait de produire des piéces
constituées d'un unique cristal de Molybdéne.

Il nous emmeéne alors dans la derniére salle, celle dédiée a la fabrication des pieces
en cire. Ces piéces sont de petite dimension et d'une grande complexité. Quelle
surprise lorsque nous voyons une vingtaine de femmes, assises a leurs établis, avec
des outils de modélisme! Elles ont des loupes, de petits racleurs, des systemes de
maintien, des couteaux de toutes sortes, et produisent ces piéces a la main! Je fais
part de ma surprise a notre guide, qui me raconte que bien des ingénieurs ont tenté
de mécaniser ce procédé, mais aucune machine n'a eu la précision et le rendement de



ces techniciennes aguerries. Il me raconte aussi qu'il y a dans ce service, uniquement
des femmes qui se relayent. Selon lui, les hommes n'ont pas la patience pour ce type
de travail. Et notre guide poursuit : ce service est treés particulier. Le travail demande
une telle concentration, qu'il faut absolument que les techniciennes soient dans de
bonnes dispositions pour travailler. Les responsables de I'usine se sont notamment
rendu compte que le stress était un facteur critique pour la qualité et le rendement
du site. lls ont donc décidé d'abolir toute forme de hiérarchie au sein du service : ce
groupe d'une quarantaine de femmes qui se relayent est organisé en autogestion, elles
définissent ensemble le nombre de pieces qu'elles peuvent produire sur la semaine et
s'organisent entre elles pour atteindre l'objectif.

Incroyable. La piece la plus technique du moteur d'avion, la pointe de la technologie
francaise, le coeur de ce qui nous fait voyager de continent en continent, est produit
a la main en autogestion par des femmes, non pas pour des raisons politiques ou
de préservation d’'un patrimoine historique, mais pour sa productivité! La fameuse
intelligence de la main rencontrait les théories sociales de I'anarchisme et les combats
de genres dans leur plus bel exemple. Depuis cette découverte, je fais intimement plus
confiance aux savoir-faire manuels qu’aux machines programmées.

Si je n'ai pas trouvé au sein de ma mission de stage la matérialité et le rapport aux
processus que je cherchais, la découverte de l'industrie et de ses fonctionnements
m’'a profondément touché. La technique n'est pas ce monstre opaque de précision
machinique et de progrés froid et distant.Elle articule des individus, des savoir-faire, des
structures sociales, des machines, des discours, des outils et des flux qui s'entremélent
dans une construction parfaitement bricolée. Les savoirs manuels se mélent a des bras
articulés géants, les hiérarchies se mélent a des constructions sociales autogérées, les
prédictions par calculs a éléments finis se mélent a des presses du XIX® siecle. Si j'ai
souhaité relater cette expérience dans ses détails, c'est qu'elle a forgé ma pratique.
Les trois themes soulevés : avoir une pratique de recherche ancrée dans la matiére,
une pratique d'ingénierie engagée, et soutenir le développement de techniques
manuelles en faisant appel a I'autogestion sont des themes que I'on retrouvera tout au
long des projets et des références auxquelles je ferai appel dans cette thése.C'est pour
ces raisons que je me suis tourné vers le domaine du design, qui selon moi, est bien
plus ancré dans la matiere, bien plus politique, et bien plus enclin a mettre en valeur
I'intelligence de la main.Cette expérience m'a rendu méfiant aux discours technicistes
et progressistes, m'a rendu alerte aux mélanges de pratiques nouvelles et ancestrales,
aux constructions sociales et aux spectacles de fabrications.

Fig1.

Moteur d'avion Snecma en cours d'assemblage.
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INTRODUCTION A LA PREMIERE PARTIE

Mon travail de recherche s'inscrit dans un champ de pratiques qui s'est rapidement
développé depuis une dizaine d'années : celui d'une invention de nouveaux processus
de fabrication a échelle humaine, des “machines a faire"". C'est principalement dans le
champ du design que se sont inscrites de telles expérimentations, s'affranchissant
par la méme occasion du systéme productif industriel duquel il est habituellement
dépendant. Ces designers cherchent ainsi a se réapproprier le “territoire de la
fabrication”, a le détourner, a en montrer des alternatives. Influencés par I'expansion
des FabLabs, du mouvement Maker ou des “Bits to Atoms” du MIT, mais aussi
d'expérimentations propres au champ du design? ils s'emparent de machines, de
techniques artisanales ou de langages de programmation dans l'objectif de mettre au
point des processus singuliers et sensibles. En effet, de par leur formation, I'efficacité
et la productivité ne sont pas les seuls critéres, ils voient aussi dans cette exploration
l'occasion d'une variabilité et de contraintes propres, impliquant des déterminations
formelles pour une production d'objets atypiques. Ce faisant, ils déplacent le travalil
du designer, depuis |'élaboration de formes et d'objets pour un processus industriel
donné, a I'exploration des conditions de mises en forme technologiques elles-mémes?.
lls ouvrent alors la voie a un “produire autrement”*.

Par nature, ces pratiques sont hybrides.Elles font appel al'ingénierie, la programmation,
I'artisanat, le bricolage ou encore la performance.Bien qu'ancrées dans le design, parce
que la grande majorité de ses initiateurs sont passés par une éducation de design,
et que des lieux qui se qualifient de design les accueillent (foires, salons, galeries,
magasins), elles empruntent des réflexes et des méthodes de traditions disciplinaires
diverses, voire contradictoires. Pour Sophie Fétro, qui a analysé trés tot ce phénomene,
ce glissement du métier de designer et la multiplicité des compétences qu'il met en
jeu tend a les rendre difficiles a désigner “sans tomber dans une appellation du type
“designer-programmeur-ingénieur-artisan-bricoleur”s.Un terme commence pourtant
a se généraliser, proposé par Justin McGuirk dans un article du Guardian, de “designers-
makers”®,

1 Terme que Pierrick Faure utilise pour rassembler ces initiatives qui peuvent étre machines numériques,
processus, outils manuels ou détournements de machines existantes, voir Pierrick Faure, “Machine a faire”,
dans David-Olivier Lartigaud (dir) and al., Objectiver, Saint-Etienne, EPCC Cité du design-Ecole supérieure
d'art et design, 2017, pp.103-120.

2 Plusieurs des designers avec lesquels j'ai pu discuter de leurs influences ont mentionné les travaux de
Gaetano Pesce, mais aussi de Micheal Thonet ou de Marcel Breuer.

3 J'ai développé cette idée et comparé ce phénomeéne avec d'autres initiatives historiques dans
I'introduction au deuxiéme opus de la revue de recherche développée au sein de ce doctorat, Obliquite, voir
Emile De Visscher (dir), Obliquite #2 - Process, Paris, Les Presses Pondérées, 2018, p.10.

4 Titre de I'article de Claire Fayolle sur le Salone del Mobile de Milan en 2012, Claire Fayolle, “Milan 2012 :
Produire Autrement”, Archicree, Paris, MFTL, n® 357,2012, p. 74.

5  Sophie Fétro, citée par Pierrick Faure, “Entretien avec Sophie Fétro”, dans David-Olivier Lartigaud (dir),
op.cit., p.126.

6  Pierrick Faure,“Machine a faire”, op. cit., p.106.

Certaines de ces pratiques font appel aux technologies de fabrication numériques,
d'autres au savoir-faire artisanal; certaines sont vouées a étre partagées, d'autres
propriétés du designer en autoproduction; certaines se développent sous la forme
d'expositions et de présentations en galeries, d'autres donnent lieu a des startups voire
s'implémentent dans des réseaux industriels. Il ne s'agit donc aucunement d'un champ
homogeéne partageant une charte ou une théorie commune.ll est plutot constitué d'une
myriade de projets, jouant chacun d'exemple et de contre-proposition dans un réseau
de questions-réponses ouvert.Cette pratique reste tres largement minoritaire dans le
champdudesign, mais,auvu de lamultiplication de ses occurrences, principalementen
Angleterre et aux Pays-Bas, elle tend a constituer un phénomeéne, voire un mouvement
commun. Lexistence d'expositions et d'ouvrages propres a ces initiatives en est un
signe clair : c'est le cas de I'exposition pionniére Design by Performance au musée d'art
et de design Z33 en 20107, ou de Domus : The Future in the Making a Milan en 20128, Dans
ces expositions, I'intérét se déplace, depuis la contemplation ou I'usage d'un obijet fini,
vers un processus en train de se faire, montrant les raisons formelle et matérielle des
formes et des objets qui en résultent®.

Toutes ces initiatives constituent mon champ de référence plastique. Dans cette
premiére partie, je tenterai d'exposer les raisons de mon intérét pour cette approche.
S'il me parait important de revenir en profondeur sur ces raisons, c'est parce qu'elles
soulevent un certain nombre de tensions nouvelles, qui, bien que pouvant paraitre
résolues au sein des projets, sont loin d'étre évidentes. Elles ne peuvent donc étre
simplement énoncées sans rentrer dans une analyse profonde de ce qu'elles impliquent
vis-a-vis des régimes de monstration, d'implémentation, déconomie, de négociation
ou méme de paternité. Chaque designer-makers est confronté a ces questions, et
y répond par les choix qu'il “objective” dans ses projets. Dans ma pratique, j'y ai été
confronté aussi, et c'est par la rencontre de différentes voies dévolution possibles et de
choix a faire dans le développement du projet que je peux en rendre compte ici. De ce
fait, mon argumentation des raisons et des tensions qui s'operent dans ce champ n'est
aucunement exhaustive et ne pourrait en aucun cas prétendre a représenter celles de
tous les autres designers du mouvement. Mais, en paralléle a mon travail de recherche
plastique, j'ai aussi le projet Obliquite qui me fournit une seconde matiére premiere
a disposition. Au-dela de ma pratique, elle me permet de construire et comparer ces
approches. Je prendrai ainsi régulierement position, critiquant par la méme occasion
certains propos ou projets d'autres designers. Ces critiques ne sont aucunement des
manieres de me désolidariser du champ, mais au contraire d'alimenter des débats
constitutifs et nécessaires de tout phénomene collectif en évolution.

Cette partie présente quatre conditions d'élaboration de procédés de fabrication,
partagées de prés ou de loin par I'ensemble de mon champ de référence.Ces conditions
me paraissent constituer les bases nécessaires a la création de procédés de fabrication
appréhendables — la cinquiéme condition (la technophanie) sera traitée dans la
seconde partie de cette thése. Aprés un chapitre revenant sur la nécessité d'acces
aux procédés de fabrication (chap. O : Matérialiser), nous aborderons les conditions
de perception (chap.1: Mise en scéne de la mise en ceuvre), de dimension (chap. 2 :
Territorialiser), d'ouverture (chap. 3 : Loutil de la pratique) pour enfin nous attarder sur
le geste technique et la relation au corps (chap. 4 : Manufactures).

7  Design by Performance, Hasselt, Z33 - house for contemporary arts, du 14 mars au 30 mai 2010,
commissariat lls Huygens. Incluant des travaux de Unfold Studio, Glithero ou Maarten Baas que nous
retrouverons ici.

8  Domus : The Future in the Making, Milan, Palazzo Clerici, du 12 au 22 avril 2012, commissariat Audi et
Domus Magazine.

9  llsHuygens décrit ce déplacement dans son introduction du catalogue de I'exposition du méme nom:lls
Huygens, “Design by Performance”, Hasselt, Z33 - house for contemporary art, 2012, disponible sur <https:/
issuu.com/z33be/docs/designbyperformance> (consulté le 15 ao(it 2018).
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Michael Thonet, Chaise n°14, procédé de courbure
du bois, 1859.

Marcel Breuer, Wassily Chair, procédé de courbure
de tube métal,1925.
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Gaetano Pesce, Golgotha, procédé de fige de tissu
avec Polyuréthane,1972.

Enzo Mari, Autoprogettazione, livre de modéles de
mobilier a fabriquer soi-méme, 1974.

Marcel Wanders,Knotted Chair, chaise en noeuds
de cordes rigidifiées, 1997.

Marijn Van Der Pol, DO HIT, Cube d’acier a déformer
soi-méme, 2000.

Front Design, Sketch Furniture, processus de
capture de dessin dans I'espace pour ensuite les
imprimer, 2005.

Max Lamb, Pewter Stool, procédé de fonte dans le
sable d'une plage, 2006.

Gregory Epps, Robofold, processus de pliage de
tole par bras robotisés, 2007.

Glithero, Big Dipper, machine de trempe pour
lustres en cire, 2007.

Oskar Zieta, FiDU, Procédé de déformation de téle
par gonflage, 2007.

Thomas Lommée, Open-structure, systéme de
composants open-sources, 2008.

Mischler'Traxler Studio, The idea of a tree, Machine
de fabrication d'une forme en fonction des
conditions météorologiques, 2008.

Breadedescalope Studio, Original stool, boule de
rotomoulage dont les formes sont conditionnées
par le contexte, 2008.

Matt Johnson, Isabel Lizardi, Bibi Nelson and Becky
Pilditch, Bare Conductive, encre conductrice et
carte programmable associée, 2009.
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Markus Kayser, Solar Sinter, imprimante 3D solaire
fondant du sable, 2011.

Silo Studio, NSPESP, systéme d'expansion de
polystyréne dans des moules textiles, 2011.

Dirk Van der Kooij, Endless furniture, impression
robotisée de déchets plastiques DEEE, 2011.

Jolan Van Der Wiel, Gravity stool, processus de
création de forme avec de la résine et de la ferrite
attiré par des aimants, 2011.

Florian Schmitt, Stitching Concrete, chaise basée
sur I'invention de Concrete Canvas - textile
impregné de béton, 2011.

Itay Ohaly et Thomas Vailly, Impulsive furniture
unit, systéme d’emboitement d'une fraiseuse CNC
sur une pile de planches standards, 2012.

AA.

Annika Frye, Improvisation Machine, outil de
rotomoulage de platre aléatoire, 2012.

Unfold Studio, Stratigraphic porcelain, imprimante
3D transformée pour usage céramique, 2012.

Chris Kabel et les étudiants de I'ECAL, Low-tech
factory, propositions d'éléves pour des machines
et outils de productions d'objets, 2012.

Anton Alvarez, Thread wrapping machine, machine
embobineuse de chutes de bois, 2012.

Petr Novikov, Sasa Joki, Joris Laarman Lab and
IAAC, Mataerial, systeme de résine bi-composant
pour bras robotisé.2013.

Studio Swine, Sea chair project, processus de
récupération des déchets plastiques dans l'océan
pour fabriquer des meubles, 2013.

AB.

AC.

AD.

AE.

AF.

AG.

Marjan Van Aubel et James Shaw, Well Proven Chair,
matériau a base de récupération de bois et de bio-
plastique, 2013.

Neri Oxman, Jared Laucks, Markus Kayser, Jorge
Duro-Royo, Silk Pavillion, pavillion co-construit par
des verres a soie, 2013.
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Open-Source, 2014.
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moulage en latex, 2016.

Studio llio, Hot wire extensions, processus de
frittage de poudre par des cables resistifs, 2015.

Hannah et Justin Floyd,Solidwool, procédé de
moulage de laine animale, 2015.
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Kniterate, machine de tricot numérique, 2017
Christophe Gubéran, Skylar Tibbits and MIT Self
Assembly Lab, Rapid liquid printing, machine
d'impression dans du gel, 2017.

Christophe Machet, Pipeline, machine de
découpage de tubes PVC industriels, 2017.
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Fig 2.

Déblayement de la catastrophe de Savar,

Bangladesh, 2013.
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Les scientifiques multiplient les signaux d'alarme, les politiques scandent le
changement, les entreprises voient de nouveaux marchés. Notre siécle souléve une
problématique aussi urgente que collective : I'écologie. Pour éviter de dépasser les
fameux 3 degrés de réchauffement climatique qui modifieraient profondément les
écosystemes de la Terre, nous devrions tous, depuis le rapport britannique Blueprint
for Survival de 1972, ceuvrer a sauver notre planéte. Pourtant, nous ne réagissons
que faiblement, nous ne transformons pas fondamentalement nos modes de vie.
Pourquoi?

La raison ne réside pas dans l'inefficacité des meetings internationaux, ni du
développement de technologies vertes ou de limitations de CO, qui se revendent
et s'achétent a tour de bras, elle provient d'une méconnaissance des implications
matérielles, sociales et territoriales de nos actes. Dans ce chapitre, je soutiens qu'il
est nécessaire de rematérialiser notre relation aux choses, de prendre conscience
des enjeux énergétiques, temporels et économiques de leurs genéses et de leurs
morts, c'est-a-dire des procédés qui les traversent. Il s'agit d'étre sensibles aux
conditions de leurs formations plutét qu'a leurs formes, a leurs morphogénéses
plut6t qu'a leurs morphismes. Pour avoir conscience de ces dynamiques, il nous faut
avoir accés aux procédés, il faut que ceux-ci réintégrent nos quotidiens et notre
conscience collective, nous permettant alors d'agir en connaissance de cause.



Le 24 avril 2013 a Savar, un petit faubourg a l'ouest de la ville de Dacca en plein
cceeur du Bangladesh, un immeuble s'effondre. Abritant quelques commerces et une
série d'ateliers de confections textiles, les 5000 salariés travaillant sur le site sont
piégés dans les décombres. Aprés plusieurs mois de recherches, on estime que 1227
personnes ont trouvés la mort dans cet accident et plus de 2000 en sont sorties
blessées.Au cours du déblaiement, on ne trouve pas que des corps,ony trouve aussiles
vétements qui y étaient fabriqués, avec des étiquettes arborant des noms exotiques
pour la région : Mango, Benetton, Denim.Co, Primark, Carrefour, Auchan, Camaieu,
H&M. Les ateliers présents sur ce site étaient de véritables coeurs de production pour
toutes ces marques occidentales. Devant I'€normité de la catastrophe, journalistes,
associations et pouvoirs publics interpellent les entreprises concernées pour qu'elles
se justifient sur les conditions de travail de confection de leurs produits. Celles-ci,
embarrassées par |'exposition de ces centres névralgiques sensibles et inquiétes des
impacts négatifs que peut leur porter ce type de publicité, feront profil bas.Certaines
diront méme qu'elles ne connaissaient pas l'existence de cette manufacture et de ses
conditions de travail, voire que les sous-traitants interposés leur auraient caché les
sites de productions réels. Cette réponse est encore plus inquiétante. Elle implique
que les entreprises, en plus de ne pas prendre de responsabilités quant aux manieres
dont sont produites leurs marchandises, n'ont méme pas connaissance elles-mémes
de ces conditions. La prolifération des réseaux de production et la multiplication des
intermédiaires seraient ainsi tellement rapides, qu'elles en seraient devenues, méme
pour ceux qui les mettent en place, trop complexes! Cette histoire a de quoi donner le
vertige.

Si“l'incessante interaction avec une foule d'objets est la réalité empirique de I'humain
et ce qui le rend si singulier”?, nous ne savons rien de leurs origines. La, a ma table
d'écriture, je ne vois pas un seul artefact dont je pourrais décrire la confection. Que
cela soit la tasse a café que j'utilise, le café qu'elle contient, mon stylo, le livre sur lequel
il est posé, la chaise et la table qui me permettent de travailler, mon ordinateur ou mon
téléphone portable, je n'ai aucune connaissance de leur vie antérieure. D'ou viennent
leurs matériaux? Quelles quantités d'énergie ont été nécessaires a leurs fabrications?
Quelles machines et quels humains sont intervenus dans leur production? Dans
quelles conditions de travail? Combien ont co(ité leurs confections? Quels déchets
produisent-ils? Combien de matieres différentes les constituent? En occident,
cette méconnaissance concerne quasiment I'ensemble des artefacts sur lesquels
nous construisons nos vies, auxquels nous nous attachons et sur lesquels nous nous
reposons pour agir, travailler, penser ou nous détendre.“Nous pouvons considérer que
personne n'a connaissance des procédés de production industriels impliqués dans les
objets du quotidien”, ® statue Sebastian Hackenschmidt.“L'industrie est trop complexe
et trop embrouillée”.*

Ce constat est le symptéme d'un gouffre qui s'est progressivement constitué entre
I'acte de production et I'acte de consommation. Comme le notait déja le philosophe
Gilles Deleuze au début des années 90, nous ne sommes plus dans “un capitalisme
pour la production, mais pour le produit, c'est-a-dire pour la vente ou pour le marché."®

1 “Immeuble effondré au Bangladesh : fin des recherches”, Arcinfo.ch (en ligne), 13 mai 2013, disponible sur
<http://www.arcinfo.ch/articles/monde/immeuble-effondre-au-bangladesh-fin-des-recherches-271573>
(consulté le 20 juillet 2017).

2 “Incessant interaction with endlessly varied artefacts is, | maintain, the empirical reality of human life
and what makes him so singular”, traduction de I'auteur. Michael Brian Schiffer, The Material Life of Human
Beings: Artifacts, Behavior and Communication, Londres, Routledge, 2002, p.2.

3 “We can also assume hardly anyone now has a knowledge of the industrial production processes
involved”, traduit par I'auteur, Sebastian Hackenschmidt,“Performance Approaches To Furniture Production”,
dans BreadedEscalope et al., Keil und Kiibel, Vienne, Katarina Schildgen, 2016, article republié dans Emile De
Visscher (dir), Obliquite #2 - Process, Paris, Les Presses Pondérées, 2018, pp.132-134.

4 John Dewey, Le Public et ses Problémes (1927), Paris, Gallimard, 2010, p. 224.

5  Gilles Deleuze, “Post-scriptum sur les Sociétés de Controle”, L'Autre Journal, Paris, n° 1, mai 1990,
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La société dans laquelle nous vivons ne peut plus étre qualifiée d'industrielle, car bien
que les artefacts que nous consommons restent produits par des industries, nous
n'en avons pas conscience. La production, ses conditions, ses problemes, ses enjeux
ne nous sont pas accessibles. Les entreprises ont progressivement cartérisé, exporté
et encapsulé leurs moyens de production, dans l'objectif de construire des images
de marque indépendantes des conditions réelles. Ces derniéres sont plus complexes,
problématiques, contrastées, discutables, que I'image que les entreprises souhaitent
donner de leur activité. Les scandales tels que celui énoncé, que l'on retrouve
régulierement associé a des marques comme Nike®, Apple’ ou IKEA8, embarrassent
non pas parce qu'ils révéleraient des secrets industriels mais parce qu'ils dissoudent
la distance entre communication de marque et conditions de fabrication. Ils relient
avec fulgurance production et consommation, portant un coup de massue a la
perception idéelle et vierge du produit en magasin.Ce dernier redevient lié a des pays
en voie de développement, a des humains exploités pour quelques dollars de I'heure,
a des machines d'injection gigantesques, a des champs de cliquetis de surjeteuses
et aux milliers de femmes qui les opérent a la chaine, a des fumées noires sortant
des cheminées d'usines, a des plastiques dociles, a des entrep6ts glacials et a des
paquebots polluants.

Cesrévélationssontraresetchoquantes,carnousn’avonspasconsciencedesconditions
de production industrielle exactes. La foule de connaissances, d'intermédiaires,
d'énergies, de contrats, de normes, de matiéres, de machines, de territoires ou de
laboratoires - les conditions d'existence de tout objetde notre quotidien - est maintenue
dans une boite noire secrete et insondable. La moindre bouteille d'eau en plastique,
pourtant si banale, est le résultat d'années de recherches et développement, de
milliers de tentatives et d'améliorations techniques, de caractérisations innombrables
de synthése de PolyThéréphtalate d’Ethyléne (PET), d'une myriade d'acteurs et de
voyages, depuis les puits de pétrole jusqu’au remplissage a la source d'eau minérale.
Pourtant, nous n'y avons jamais acces. Tout concourt a présenter la bouteille comme
un objet tombé du ciel, parfait, stable et vierge, simple résultat d'une technique froide
et complexe quin'arien d'autre a raconter que son efficacité.Comme le rappelle Pierre
Musso, cette boite noire industrielle est déja présente dans I'étymologie : le terme
latin industria peut signifier “une activité cachée”®. Nous sommes bel et bien dans
une société de consommation de produits dans laquelle le lien avec la production est
consciencieusement, méticuleusement, patiemment désarticulé.

0.1. LA NECESSITE DE SAVOIR

Ce manque de connaissance de la provenance de nos objets ne constitue pas un
probléme en soi.C'est vrai, pourquoi devrions-nous connaitre I'origine des produits qui
nous entourent? Nous n'avons pas besoin de savoir d'ou ils viennent ni comment ils

disponible sur <infokiosques.net/imprimersans2.php3?id_article=214> (consulté le 15 ao(t 2018), et aussi
publié dans Gilles Deleuze, Pourparlers,1972-1990, Paris, Editions de Minuit, 1990.

6 Le documentaire de Michael Moore, The Big One, montre certaines de ces dérives, Michael Moore
(réalisateur), The Big One (DVD), Mars Distribution, 91 min.

7  La série de suicides d'ouvriers de la filiale d’Apple en Chine, Foxxcon, a donné lieu a de nombreux
articles et débats en 2010. Voir le reportage de Libération sur le sujet : Philippe Grangereau, “Suicides a la
chaine chez le géant Foxconn”, Libération (en ligne), 3 juin 2010, disponible sur <http://www.liberation.fr/
futurs/2010/06/03/suicides-a-la-chaine-chez-le-geant-foxconn_656243> (consulté le 10 juillet 2018).

8 Lincendie d’'une usine de textile au Bangladesh en 2012, pas loin de Dacca elle aussi, avait fait 110 morts.
Le directeur de I'usine avait annoncé étre un fournisseur de la marque suédoise. Voir I'article du Point sur le
sujet : AFP,“Incendie au Bangladesh : les groupes textiles occidentaux montrés du doigt”, Le Point (en ligne),
26 novembre 2012, disponible sur <http://www.lepoint.fr/monde/incendie-au-bangladesh-les-groupes-
textiles-occidentaux-montres-du-doigt-26-11-2012-1533713_24.php> (consulté le 30 juin 2018).

9  Pierre Musso, “Prolégoménes a une généalogie de I'imaginaire industriel”, dans Pierre Musso and all,
Imaginaire, Technologie et Innovation, Colloque de Cerisy, Paris, Editions Manucius, 2016, p.124.



ont étés produits ou quelles énergies ils ont consommeées, pour pouvoir les utiliser.
Mieux, nous aimerions bien ne pas nous soucier de cette question trop technique et
complexe, pour plutét nous concentrer sur des sujets plus essentiels et pratiques : la
fonctionnalité du produit, son co(it et son prestige. Bien sr, mais il y a un mais.

Depuis le fameux rapport britannique de 1972, Blueprint for Survival, suivi de celui
du Club de Rome la méme année, The Limits to Growth, une nouvelle donne dans la
consommation est apparue : celle de I'écologie. Il n'est pas nécessaire de rappeler
I'importance de ces enjeux, encore moins de discuter du sérieux des études
scientifiques sur les évolutions de couche d'ozone ou de CO, dans I'atmospheére qui
sont pourtant régulierement remises en cause par des détracteurs peu scrupuleux.
L'écologie est I'enjeu majeur du XXI¢ sieécle. Notre génération et les suivantes doivent
absolument s'y atteler a marche forcée pour ne pas vivre dans une poubelle mondiale
déréglée. Le probleme écologique est I'affaire de tous car 'ensemble de nos actes de
consommation, d'usage et de fin de vie ont un impact écologique.

Le probleme écologique a un effet trés particulier concernant notre affaire, car il nous
demande de nous intéresser aux matieres, aux énergies, aux voyages, aux conditions
d'apparition notre environnement matériel. Il nous demande de nous pencher sur les
écologies des choses.Pourquoi? Parce que sinous voulons agir de maniere responsable,
nous devons connaitre les enjeux de production, d'usage et de fin de vie du produit
ou du service auquel nous souscrivons. Nous devons connaitre les conséquences
écologiques des objets qui nous entourent. Nous devons avoir conscience de I'impact
de nos actes.“La défense de la nature doit étre comprise comme défense d’un monde
vécu, lequel se définit notamment par le fait que le résultat des activités correspond aux
intentions qui les portent, autrement dit que les individus sociaux y voient, comprennent
et maitrisent I'aboutissement de leurs actes."™® Sans informations sur les conditions et
les conséquences directes et indirectes des produits que nous consommons, nous
sommes enincapacité d'agiren conscience:“ce qui se passe réellement, en conséquence
des forces industrielles, dépend de savoir si ses conséquences sont percues. Cest
uniquement si nous avons accés aux problemes que nous pourrons, individuellement
et collectivement, agir. Deleuze rejoint d'ailleurs le pragmatisme de John Dewey sur
ce point : “Comme si nous ne restions pas esclaves tant que nous ne disposons pas des
problémes eux-mémes, d’une participation aux problémes, d’un droit aux problémes,
d’une gestion des problémes".™

Il faut donc ouvrir un monde caché; il faut ouvrir la Boite de Pandore de la production
et ne plus s'arréter au produit. Il faut avoir acces aux problemes et ne pas se limiter a
un choix entre quelques solutions prémachées. Comme le soutient Sennet : “une vie
matérielle plus humaine est a notre portée, si seulement nous comprenons mieux la
fabrique des choses." ™ Cette boite contient bien des enjeux qui dépassent largement
les messages que veulent bien nous fournir les entreprises, dont la communication
est nécessairement sélective™. Comme le disait déja Donald Clarke lorsqu’il publiait

10 André Gorz, “L'écologie politique entre expertocratie et autolimitation”, Actuel Marx, Paris, Presses
Universitaires de France, n® 12,1992, pp. 15-29, cité dans l'ouvrage posthume : André Gorz, Ecologica, Paris,
Galilée, 2008, p. 49.

11 John Dewey, op.cit., p. 251.
12 Gilles Deleuze, Différence et Répétition, Paris, Presses Universitaires de France, 1968, p. 205.
13 Richard Sennet, Ce que sait la main, La Culture de I'Artisanat (2008), Paris, Albin Michel, 2010, p.19.

14 Selon le rapport de l'agence de marketing canadienne TerraChoice, sur plus de 12000 messages
écologiques trouvés dans les produits de consommation courante en 2010, seuls 5 % ne violeraient pas I'une
des 7 lois du Greenwashing qu'ils ont mis en place pour Iétude : le compromis caché (manque de critére
pour l'évaluer), I'absence de preuves des annonces, I'imprécision, la non-pertinence (écrire “sans CFC”
alors que les CFC sont interdits pas la loi par exemple), le moindre de deux maux (communiquer sur un
élément qui en cache un autre plus grave), le mensonge ou I'étiquette mensongére (faire croire & un logo de
certification par un graphisme ou une couleur par exemple). Bien que cette étude soit sévére et elle méme
partiale, ces résultats indiquent néanmoins une tendance qui consiste a trier les informations pour qu’elles
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des encyclopédies sur les procédés de fabrication : “Plus nous en connaitrons sur les
méthodes de fabrication, moins nous serons a la merci des prérogatives industrielles
dont le seul but est le profit.”™

Aller a la rencontre des procédés, des voyages et des énergies que sous-tendent les
produits de consommation courante implique de voir ces objets non pas comme
donnés, mais comme obtenus. L'anthropologue Tim Ingold pose justement cette
différence dans un article qui questionne la maniere dont les théoriciens de I'ANT
(Actor-Network Theory), des études de la culture matérielle (“material culture
studies”) et de I'anthropologie écologique considérent les fameux “non-humains”:

Chaque chose que nous rencontrons peut, en principe, étre considérée comme
un objet ou un morceau de matiere. Le voir comme un objet consiste a le prendre
pour ce qu'il est : une forme compléte et finale qui se tient face a I'observateur
comme un fait accompli [en frangais dans le texte]. Il est déja abouti. Toute
modification qu'il pourrait subir ultérieurement appartient a la phase d’usage ou
de consommation.’®

Concevoir le monde matériel comme des objets ou des non-humains revient a les
considérer comme statiques.Nous pouvons tisser des relations dynamiques avec ceux-
ci, leur projeter des caractéres humains, ils peuvent nous pousser a agir de certaines
facons, mais dans tous les cas, les objets eux-mémes, malgré leurs agentivités, restent
figés dans leurs formes, leurs propriétés et leurs qualités. Selon Ingold, cette vision
est réductionniste, et participe finalement a reconstruire la dichotomie sujet-objet
que les qualificatifs “humains - non-humains” souhaitaient dépasser. Pour résoudre
ce dilemme, il propose de redonner leurs aspects processuels aux choses aussi. Il les
considére dynamiques afin de leur redonner une histoire et un futur. Il propose de
considérer les objets comme des assemblages de matiére, car selon lui, “regarder la
méme chose comme un morceau de matiere est le voir comme un potentiel — pour
de la fabrication, des développements ou transformations ultérieures. Dans le monde
des matiéres, rien n'est jamais fini."”

0.2. MATERIAU ET MATIERE

Avant de discuter des implications de changement de point de vue auquel appelle
Ingold, il va me falloir différencier deux notions importantes pour ma pratique et pour
cette theése : le matériau et la matiére.

Le terme matériau est le plus simple et le plus récent. |l est utilisé au singulier a partir
du début du XX¢ siecle par les ingénieurs et architectes pour désigner la constitution
des éléments de construction ou de conception mécanique™. Classés par genre ou

soient positives, a utiliser des messages flous pour qu'ils attirent, voire méme a tromper les utilisateurs en
détournant leur attention sur des détails ou des couleurs qu'ils associent a une production responsable. Voir
TerraChoice, “Greenwashing report 2010”, accessible sur <http://sinsofgreenwashing.com/> (consulté le 20
juillet 2017).

15 “The more we know about manufacturing methods the less we will be at the mercy of those industrial
concerns whose only motive is profit.”, traduction de I'auteur. Donald Clarke, The Encyclopedia of how it'smade,
New-York, A&W Publishers, 1978, p.198, cité au sein de I'article du Studio Glithero, “Miracle Machines” (2007),
dans Emile De Visscher (dir), op. cit., p.142.

16 “Anything we come across could, in principle, be regarded as either an object or a sample of material. To
view it as an object is to take it for what it is: a complete final form that confronts the viewer as a fait accompli.
Isitalready made.Any further changes it may undergo, beyond the point of completion, consequently belong
to the phase of use or consumption.”, traduction de I'auteur. Tim Ingold, “Towards an Ecology of Materials”,
Annual Review of Anthropology, Palo Alto, Annual Reviews, 2012, n © 41, p. 435.

17 “to view the same thing as a sample of material is to see it as a potential—for further making, growth,
and transformation. In the world of materials, nothing is ever finished.”, traduit par I'auteur. Ibid., p. 435.

18  Le terme “matériau” au singulier est introduit au Dictionnaire Larousse en 1923, pour qualifier un



par propriétés, les matériaux sont ce que nous collectons, fagonnons et utilisons
pour construire des objets, des meubles ou des immeubles, tels que les polymeres,
les métaux, les céramiques, etc. Les matériaux sont qualifiés par leurs propriétés
mécaniques ou chimiques stables. Celles-ci permettent de projeter leurs usages dans
des ouvrages intemporels eux aussi. Leur connaissance et leur caractérisation sont a
la base de la mécanique et de la capacité a concevoir en amont, puis construire des
objets fixes et figés, correspondants aux plans idéels.On remarquera que les composés
chimiques, les odeurs, les animaux, les molécules, les étoiles ou notre corps, ne sont
pas des matériaux car ils sont instables, liés aux conditions, et ne permettent pas de
concevoir et de produire des objets pérennes et indépendants de leur environnement.
Seules les formes stabilisées et exploitables sont considérées comme des matériaux :
les verres (une fois la silice purifiée), les métaux (une fois purifiés et standardisés), les
briques et bétons (et non la terre), les polyméres (et non le pétrole), etc.

Le matériau est artificiel, générique, normé et doté de qualités intrinseques. Il n'a
pas d'échelle et est isomorphe, c'est-a-dire que ses caractéristiques sont identiques
depuis I'échelle de I'atome jusqu'a I'échelle architecturale et semblable dans toutes les
directions. Il est caractérisé par des qualités stables que I'on peut décrire (résistance,
dureté, flexibilité, tenue), toutes ces qualités étant immanentes. L'acier $235J0 par
exemple est un acier “de construction de limite d'élasticité de référence spécifiée égale
a 235 MPa, pour les épaisseurs nominales inférieure ou égale a 16 mm, et d'énergie
nominale de rupture en flexion par choc pour une température d'essai de 0 °C égale
a 27 Joules™®. Le matériau est défini, ce qui permet d'en calculer les comportements
mécaniques et cinématiques pour des réalisations techniques. Il n'est pas anodin que le
terme matériau soit apparu au début du XX¢ siecle, car il est indissociable de I'industrie
et des standardisations, ainsi que de la justement nommeée science des matériaux
et des connaissances qu'elle permet d'obtenir pour la conception. La fabrication,
la normalisation et la maitrise des matériaux possédent une histoire relativement
récente?. Les matériaux participent a percevoir le monde matériel comme figé parce
qu'ils ont été développés pour avoir des propriétés et des qualités stables. Tout ce qui
est construit avec des matériaux semble constant : voiture, immeuble, étagere, vase,
pont.

Le terme matiere, quant a lui, est complexe. Il va demander une investigation plus
fine. Il provient du latin materia qui désignait “la partie dure de I'arbre” puis “le bois de
construction”?. Chez les philosophes présocratiques, la matiére désigne la substance
dont sont faites toutes choses : Thalés, Héraclite ou Empédocle tentent tous de définir
une ou plusieurs substances premiéres, constituant I'arkhé, principe fondateur du
monde. Anaximandre soutiendra cette approche en développant le concept d'apeiron,
non lié aux éléments, mais matiére illimitée desquelles tout découle®. Leucippe
ira jusqu'a décrire I'atome : une particule imperceptible qui constitue toutes les
substances par combinaison. Platon reprendra ces théories en associant la matiére et

“élément matériel nécessaire & la construction”, voir entrée “matériau”, Alain Rey (dir), Dictionnaire Culturel
en Langue Francaise, Paris, Le Robert, 2005.

19  GuyMurry,“Désignation normalisée des Aciers”, Techniques de I'Ingénieur, traité Matériaux Métalliques
(en ligne), accessible sur <http://ftpforge.chez-alice.fr/Normesaciers.pdf> (consulté le 10 juin 2018).

20 Par exemple si les aciers remplacent progressivement le fer dans les produits laminés a chaud a la
fin du XIX® siécle, “les premieres normes relatives aux “produits sidérurgiques d’usage courant en acier au
carbone”ont été publiées en 1939 puis en1945.[...] Par la suite, I'évolution rapide des techniques industrielles
a conduit a mettre au point un nombre important de nuances et de qualités d'aciers, adaptés d'une part aux
productions spécialisées des sidérurgistes et d'autre part aux fabrications spécialisées des constructeurs
métalliques."dans Jean-Pierre Pescatore,“Les aciers de construction de la norme NF EN 10 025, historique de
leur désignation”, Revue de Construction Métallique, n® 3, 2003, p. 45, accessible sur < https:/fr.scribd.com/
doc/98168259/Historique-de-la-designation-des-aciers> (consulté le 10 juin 2018).

21  Entrée“matiére”, Alain Rey (dir), ibid.

22  Claude Le Manchec, Comprendre Anaximandre, Les Editions de I'Ebook malin, accessible sur <https:/
books.google.fr/books?id=031cBAAAQBAJ& printsec=frontcover&hl=fr&source=gbs_atb#v=onepage & q &
f=false> (consulté le 5 mars 2018).

20

21

la forme. Selon lui, la matiere est la substance informe, celle qui n'a pas encore été
“informée” par I'homme. Elle est pure indétermination et passivité. Aristote offre plus
de crédit a la matiére, en la qualifiant de pur potentiel (dunamis, nous y reviendrons),
en association a la forme qui lui donne un caractére fini et perceptible. LAntiquité
grecque propose une philosophie de la matiere sous forme de substance irréductible,
stable, naturelle, uniforme, continue et désanimée. Elle construit un dualisme qui place
d'un coté I'élément physique inerte et de I'autre une forme ou un assemblage stable —
a I'image du sculpteur face a son bloc de marbre. Des siécles plus tard, la conception
de la matiere vivra un retournement dualiste encore plus radical. Dans leur exercice
spéculatif, Descartes et Locke ont ouvert la voie a la science moderne. lls considerent
que tous les objets possédent des qualités premiéres (inhérentes et indépendantes)
et des qualités secondes (les perceptions de 'homme et les contextes). Selon eux, la
matiere désigne les “substances corporelles” ne relevant que des qualités premieres.
lIs la qualifient comme |'""étendue”, c'est-a-dire l'espace pris par la substance en
question?. Pour Descartes et Lockes, la matiere est un espace constant:

Nous saurons que la nature de la matiére, ou du corps pris en général, ne consiste
point en ce qu’il est une chose dure, ou pesante, ou colorée, ou qui touche nos sens
de quelque autre fagon, mais seulement en ce qu'il est une substance étendue en
longueur, largeur et profondeur.?*

Cette conception constitue une radicalisation des théses de I'Antiquité grecque. Elle
fait émerger I'idée d'un monde matériel stable et désincarné. Le monde s'est alors
mis a bifurquer constate le philosophe et mathématicien Alfred North Whitehead?.
Les qualités premieres sont les mesures géométriques, autrement dit la dimension
métrique des choses. Les qualités secondes sont “subjectives, vécues, visibles,
sensibles, bref, secondaires parce quelles ont le grave défaut d'étre impensables,
irréelles et ne pas faire partie de la substance”?. La physique classique modifiera
d'ailleurs cette approche en associant les qualités premieres a la masse, et non a la
dimension qui paraissait trop variable.

Ces conceptions de lamatiere sont problématiques,au sens ol elles voient les matieres
qui nous entourent comme stables, figées et dimensionnelles. Comment décrire un
arbre selon ses qualités premieres? Ou un astre? Ou une molécule? S'ils ont bien des
dimensions métriques a un instant t, elles ne sont déja plus valides I'instant d'aprés.
Parallelement a cette lignée de pensées, une autre maniére de voir les choses s'est
développé depuis la nuit des temps : une vision processuelle, végétale voire animale
de la matiére. L'historien et philosophe Mircea Eliade (dont nous verrons I'importance
pour le concept de Technophanie dans la partie 2) a tenté de montrer cette filiation
dans son ouvrage Forgerons et Alchimistes:

[Dans cet ouvrage], nous avons tenté de comprendre les comportements de
I'homme des sociétés archaiques a I'égard de la Matiere, de suivre les aventures
spirituelles dans lesquelles il s'est trouvé engagé lorsqu’il eut découvert son
pouvoir de changer le mode d'étre des Substances. [...] qui présentent des
caracteres de technique a la fois expérimentale et ‘mystique’?

23 Philosophie, Science et Société, “Qualités premiéres et qualités secondes” (en ligne), 12 juin 2015,
accessible sur <https:/philosciences.com/Pss/vocabulaire/146-qualites-premieres-qualites-seconces>
(consulté le 10 juin 2018).

24  René Descartes, Principes de la philosophie, Il, 4 (1644), cité par Alain Rey (dir),op. cit., entrée
“Matiere”.

25  Alfred North Whitehead, cité par Bruno Latour, Enquéte sur les Modes d’Existence. Une anthropologie
des Modernes, Paris, La Découverte, 2012, p.123.

26  Bruno Latour, op.cit., p.123.

27  Mircea Eliade, Forgerons et Alchimistes, op. cit., p. 29.



Eliade montre I'existence et la généalogie d'une pratique opératoire de la matiére
depuis les forgerons qui possédaient le pouvoir d'accélérer les processus naturels, aux
alchimistes chinois, indiens et arabes qui voyaient cette derniere comme un processus
de complexification et de modulation permanente.

La Terre est ainsi pensée et sentie comme un étre vivant, qui fait croitre toutes
choses, humains, animaux, végétaux, et minéraux compris. Ces derniers, en effet,
ne sont pas considérés comme de la matiére inerte, mais au contraire comme des
étres en évolution, sur un cycle certes beaucoup plus long que les plantes ou les
animaux. [...] Le mineur participe de ce développement, de méme que le forgeron
et I'alchimiste. Loin de modifier une substance en une autre matiere, hétérogéne
a la premiére, ces spécialistes de I'embryologie souterraine et de l'obstétrique
minérale s’inscrivent dans des processus naturels de production de minerais,
qu'ils ne font qu’accélérer. ?

Notre analyse s'appuie sur cette filiation plutot que sur celle des philosophies grecques
et cartésiennes : il ne s'agit pas de savoir si les matériaux different des matieres parce
que les uns seraient uniquement liés aux qualités premieres tandis que les autres
seraient liés aux qualités secondes. Les deux conceptions sont déterminées par
des performances, c'est-a-dire par des qualités perceptibles, secondes au sens des
cartésiens.La différence que nous souhaitons établir entre matiere et matériau se situe
ailleurs.Elle concerne la permanence. La pensée cartésienne de lamatiére est d"ailleurs
largement mise a mal depuis plusieurs découvertes scientifiques récentes. Selon
Bernard d'Espagnat, la physique du XXe siécle limite considérablement les“jeux d'idées
qu'intuitivement (ou traditionnellement)” on assigne a la matiére.“Malheureusement,
beaucoup d'idées lancées autrefois par divers auteurs ne peuvent plus étre retenues
telles quelles.”® La premiére raison provient évidemment de la théorie de la relativité
qui fait jouer des qualités jugées inhérentes avec des qualités secondes. La masse
devient énergie ou vitesse en fonction de son contexte, elle n'est plus constante.

Ce simple fait suffit a rendre caduque toute conception ‘chosiste” de la réalité
physique. Il démontre en effet que ce qui se conserve, I'énergie totale, est une
entité dont la notion méme, mathématiquement bien définie, correspond a un
dépassement conceptuel impossible a penser en termes courants, en l'espece
une déconcertante synthése notionnelle entre les idées intuitives d'objets (ici la
particule, la ‘chose”) et d’attributs d’objets (ici les mouvements de la chose).®

Il devient impossible de soutenir que la masse (et encore moins le volume) est un
invariant, puisqu'elle est une variable de vitesse et d'énergie! La matiére est devenue
une “modulation continue” comme le qualifient le philosophe Gilles Deleuze et le
psychanalyste Félix Guattari. lls poursuivent en soutenant que nous ne rencontrons la
matiére “qu'en mouvement, en flux, en variation.”®' La matiere est ainsi en permanente
transformation.“La matiere est toujours déja une historicité en cours d'élaboration”2
Si elle peut nous paraitre statique, c'est uniquement parce qu'un certain nombre
de variables se trouvent métastabilisées temporairement, mais elle n'est jamais
indéfiniment stable.

28  Stanislav Desprez, ibid., p. 23.

29  Bernard d'Espagnat, “Préface”, dans Francoise Monnoyeur and al., Qu'est-ce que la matiére ?, regards
scientifiques et philosophiques, Paris, Le Livre de Poche, 2010, p.10.

30  Ibid., p.10.

31 Gilles Deleuze et Felix Guattari, Capitalisme et Schizophrénie 2. Mille Plateaux, Paris, Editions de Minuit,
1980, p. 509, cité par Tim Ingold, Faire, Anthropologie, Archéologie, Art et Architecture (2013), Paris, Editions
Dehors, 2017, p. 69.

32 “Matterisalwaysalready an ongoing historicity”, traduit par I'auteur. Ingold fait ici référence aux propos
de I'historien et philosophe des sciences Karen Barad, auteur de I'article “Posthumanist Performativity:
Toward an Understanding of How Matter Comes to Matter”, Signs, Vol. 28, n° 3, 2003, University of Chicago
Press, pp. 801-831, cité par Tim Ingold, “Towards an Ecology...”, op. cit., p. 435.
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substance particuliere, substance déterminée,
instable stable

<< »
<«

MATIERE MATERIAU

qualités liées au milieu
indéfini, particulier
rapport de collaboration

Qualités intrinséques
normé, générique
rapport de prédiction

cyclique et instable intemporel
lisse - qualitatif strié - quantitatif
expérience maitrise
mobilité stabilité
recombinaisons constantes recyclage
anisomorphe isomorphe
lié a I'échelle indifférence d'échelle

Le second paramétre quivient bouleverser I'approche classique est celui de la physique
quantique, qui remet en cause le principe de permanence. En effet, dans ce domaine,
l'observation est indissociable du phénoméne. La physique quantique “concoit, au lieu
de corps matériels, un rapport de succession des phénomeénes singuliers situés dans
I'espace ordinaire a I'échelle microscopique : c'est-a-dire qu'on ne définit plus la matiére
indépendamment des circonstances expérimentales particuliéres de sa manifestation.
[...] la matiére n'existe plus en tant que telle, mais dans le contexte de ses propriétés.”s

Cette seconde découverte fondamentale, théorisée par le physicien Niels Bohr et
contre laquelle Albert Einstein a longuement combattu, implique une matiére non
seulement variable, mais contextuelle. Elle peut devenir onde ou substance, non
pas simultanément, mais en fonction des conditions du milieu et de l'observation. Si
maintenir la matiére dans une prison de laboratoire entre quatre murs de verre, avec
des contrbles de pression et de températures strictes, et une interdiction de visite
d'aucune autre substance, permet parfois d'en percevoir certains comportements
récurrents,lesconclusionssursonessencenesontvalidesqu'alalimite desesconditions
d'expressions spécifiques. Il n'est pas possible de définir ce que la matiere est, mais
plutdt de voir ce qu'elle fait dans un contexte particulier.La matiére n'a pas d'essence,
mais il est possible d'observer ses comportements.® Le travail avec la matiére est une
collaboration, parfois harmonieuse, parfois conflictuelle, mais en aucun cas statique.
Comme le disent a nouveau Deleuze et Guattari: le travail avec la“matiére-flux ne peut
étre que suivi”®, il n'est pas possible de le prévoir. Ainsi, la tentation hylémorphique
grecque est nécessairement liée aux matériaux, car prédictibles. La matiére ne peut
donner lieu qu'a un travail “ontogénétique”® qui passe par un accompagnement et
un dialogue avec les actions de la matiére dans son milieu. Prenons un exemple trés
simple : les polyméres produits par I'industrie sont des matériaux, il est donc possible
de modéliser des formes et des objets a I'avance, et d'assigner ensuite ce dessin au
matériau qui correspondra aux plans (il y a d'ailleurs une foule de régles a suivre pour
que ces modéles soient réalisables par des procédés industriels). A 'inverse, il n'est pas
possible d'application cette méme méthode de travail avec du bois massif : ce dernier
est directionnel (sens des fibres), particulier (taille, conditions de développement et
environnement de |'arbre), posséde des irrégularités constantes (noeuds, tensions
résiduelles, torsions, modes de coupe), est particulierement sensible & I'hydrométrie.

33  Frangoise Monnoyeur,“La matiére au kaléidoscope de I'interdisciplinarité”, dans Frangoise Monnoyeur
and al., ibid., p. 23

34  Chantal Corneller, citée par Tim Ingold, Faire, Anthropologie,..., op. cit., p. 75.
35  Gilles Deleuze et Felix Guattari, cités par Tim Ingold, Faire, Anthropologie,..., op. cit.,p. 69.
36 TimIngold, Faire, Anthropologie,..., op. cit., p.156.



Ces qualités font que sa mise en forme doit nécessairement passer par un travail
d'accompagnement, de modification de l'intention originale en fonction de ses
comportements et de sa géométrie propre. Il faut suivre le bois pour le mettre en
forme, il ne suffit pas d'en donner un plan et de découper n'importe quel morceau. Le
bois massif est par ailleurs trés sensible a I'échelle : il n'est pas possible d'élaborer des
piéces plus larges que le tronc sans passer par des techniques d'assemblage. Produire
un prototype a échelle réduite ne donne aucune information sur la réalisation finale
car la taille fera varier considérablement la réaction et la tenue du morceau utilisé.
Heureusement, le panneau de MDF (poudre de bois comprimée utilisant un liant urée-
formol extrémement polluant) permet d'utiliser le bois comme un matériau, bien
défini, stable, isomorphe et prédictible.

La matiere differe donc du matériau, non pas parce que l'une serait “naturelle” et
I'autre “artificielle”, ou encore parce que I'une aurait des qualités premiéeres et I'autre
des qualités secondes, mais parce que I'une est active au sens ou elle se modifie en
permanence et réagit a son milieu, I'autre est prétendument stable et indépendante
de ce dernier.La matiere est toujours processus et dissymétrique, alors que le matériau
est stable et symétrique. La matiere est machinique® et performative, le matériau
est objectal et substantiel. Le matériau est une tentative gargantuesque (a la vue
de la foule de connaissances, d'énergies, d’humains et de machines embarquée dans
I'aventure) de produire de la matiére stable et uniforme. La matiére, au contraire, est
une transformation, une tension, qui ne prend place que dans le phénomene, et que
I'on ne peut apprécier qu'au travers de I'expérience.

0.3. MATIERE NATURELLE ?

Ces deux conceptions des choses sont souvent source de confusions a propos des
énergies et des matieres, considérées comme statiques et naturelles, plutot que
cycliques et profondément artificielles.

Lesdiscourssurlénergieensontunexemplefrappant.Habituellement,nousdistinguons
les énergies renouvelables des énergies non renouvelables, en cherchant a distinguer
les énergies fossiles des énergies “vertes”. Mais qui les renouvellent exactement? Et
comment?Ce n'est évidemment pas I'humain, qui est incapable de produire du pétrole
ou desrayons solaires.Quand on dit renouvelable, on qualifie donc une nature qui serait
capable de renouveler ses formes énergétiques. Mais alors, pourquoi qualifie-t-on les
énergies fossiles de non renouvelables? Le pétrole est le fruit d'une décomposition
organique, et la décomposition organique ne s'est pas arrétée, elle continue bel et
bien! On assigne au pétrole une stabilité qu'il n'a jamais eu. Bien entendu, le pétrole,
le charbon et le gaz sont des matiéres qui se renouvellent moins vite que la vitesse a
laquelle nous I'utilisons. Il ne s'agit donc pas d'une question de propriété inhérente a

37 Cette approche de la matiére est aussi au coeur de la pensée du professeur de philosophie Levi R.
Bryant qui propose de regarder les objets, quels gqu'ils soient, en tant que machines. Ce déplacement de
vocabulaire lui permet d'éviter les écueils liés aux différences générées par des termes comme le sujet,
l'objet, la substance, le corps, la matiére, I'entité, etc. Une machine fonctionne, ou opére, et en ce sens elle est
indifférenciée a propos de ce qu'elle est : humaine, naturelle, artificielle, ou objectale. Pour une machine, étre,
cest agir. Bryant rejoint I'analyse d'Ingold sur les problémes de l'objet : nous avons I'habitude de qualifier les
choses par leurs “qualités” et “propriétés” stables pour les définir. Il prend ainsi I'exemple de I'arbre, que I'on
qualifiera par le fait d’avoir un tronc vertical marron, des feuilles vertes, des branches de plus en plus fines,
une masse, un volume, etc.Ces qualités définissent I'arbre, et pourtant, ces propriétés changent,en automne
lorsque les feuilles changent de couleur, en hiver lorsqu’il les perd, lorsqu'il pousse, etc. La définition de
I'arbre par ses qualités ou attributs correspond a une vision idéale et indépendante du milieu alors qu’il
est localisé et dynamique. Bryant propose une tout autre maniére de voir les choses avec son approche
machinique : considérer les objets selon leurs actions et réactions. Selon ce point de vue, I'arbre n'est plus
considéré selon ses qualités, mais selon “les flux d'eau, les nutriments terrestres, la lumiére, le dioxyde de
carbone traversant I'arbre, comment celui-ci transforme ces flux, et les résultats (outputs) qu'il produit &
partir de ces ressources (inputs).”Selon cette approche, les qualités d'une matiére ou d’un objet ne sont que
circonstancielles, elles ne peuvent étre immanentes, voir Levi R. Bryant, Onto-Cartography, An Ontology of
Machines and Media, Edimbourg, Edinburgh University Press, 2014, p.15 et 38.
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la matiére, une matiére qui serait inconditionnellement renouvelable ou pas. Il s'agit
simplement d'une question de rythme : ces procédés ont des rythmes propres qui
ne correspondent pas du tout a nos rythmes d'exploitations et de consommations®.
Inversement, la production d'énergie dite “renouvelable”, telle que le solaire ou I'éolien,
provient de ressources naturelles qui excédent largement nos capacités de captation.
Nous, humains, n'utilisons pas ces énergies a la vitesse ou elles se produisent. Peut-
étre qu'au final, la seule énergie non-renouvelable est le soleil puisqu'il aura un jour
consommeé I'ensemble de son combustible ! Bien entendu, cette échéance ne pourrait
advenir qu'a une échelle de temps incommensurable avec le temps humain. Si je
voulais soulever ce premier abus de langage, c'est parce qu'il fait reposer sur la nature
un état de fait (renouvelable ou non renouvelable) alors qu'il s'agit d'une question
d'adaptation entre humain et écosystémes, une question de rythme.

De la méme maniére, lorsque l'on parle d'un objet recyclable, il ne s'agit pas d'une
propriété intrinséque de la matiere. Toute matiere non seulement est recyclable, mais
se recycle sans besoin de I'humain. Toute matiere se dégrade sous d'autres formes,
par combinaison, corrosion, dissociation, oxydation, évaporation, condensation,
complexation, etc. La matiere est cycle. La recyclabilité est une notion liée a I'idée de
matériau, pérenne, stable et homogéne. Elle n'a aucun sens au regard des matieres. Par
ailleurs, la capacité humaine a réinjecter des matériaux dans d'autres produits n'est
pas uniquement liée a ses propriétés, mais a des prérogatives économiques, politiques,
techniques, scientifiques, sociétales et territoriales. La recyclabilité d'un objet en un
autre plus ou moins semblable est conditionnée par une foule de criteres différents,
allant des capacités de démontage, aux mélanges de matériaux utilisés, aux méthodes
de tris, aux transports, aux valeurs de ces matériaux, aux énergies nécessaires pour les
modifier, aux prix des matiéres vierges, aux marchés de ce type d'objets, au marketing,
aux entreprises engagées, aux politiques publiques locales de soutien de ce type de
revalorisation au détriment de la récupération énergétique ou de l'enfouissement, a la
conscience sociale qui va effectivement trier les déchets, pour n'en citer que quelques-
uns. Dire qu’'un matériau est recyclable ne signifie rien “en soi”, puisque tout se recycle
a priori. La question est temporelle et spatiale : dans quel contexte est-il recyclable?
Par qui? Avec quelles énergies? Combien de temps cela demande ? Qu'est-ce que cela
implique sur d'autres écosystemes?

Les abus de langage a propos des matériaux et matieres d'un produit atteignent leurs
paroxysmes lorsque la nature est invoquée : “fabriqué a partir de matériaux naturels”
ou “sans matieres artificielles”. De quoi parle-t-on exactement? Si on invoque le fait
que l'on utilise un bois, un carton ou un papier, est-ce que ces matieres-la ne sont pas
coupées, séchées, extraites, broyées, laminées, protégées par divers ajouts chimiques?
En quoi sont-elles plus naturelles que I'aluminium, I'acier ou le zinc? Quelle matiére,
constitutive d'un produit, pourrait étre qualifiée de “non-artificielle”? Ne serait-elle
pas transformée par une technique d'une maniére ou d'une autre? Inversement,
toute matiere, méme le polymére a base pétrolifére, provient d'un processus naturel.
Quel objet, quel produit chimique, quel organisme pourraient se targuer de n'étre
aucunement naturels?

0.4. DE LA MATIERE AU MATERIAU ET RETOUR

Cette différence entre matiére et matériau tient une place prépondérante dans ma
pratique.Depuis mes études d’ingénieur au sein desquelles je ne travaillais qu'avec des
matériaux (métaux, céramiques, polyméres), j'explore désormais cette frontiére fine
qui passe du stable au fragile, du matériau bien défini et pérenne a la matiere fluide et
combinatoire. Tous les procédés que j'ai développés dans cette these en témoignent,
de différentes manieres et selon différents types d'aller-retour. Lomniprésence des
mousses, des non-tissés, des fluides, des fibres ou de la pate est symptomatique.

38 Onnoteraa ce propos le lien avec le projet Pearling, voir chapitre 5.
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Pétrification, photographie macroscopique

du papier pétrifié réalisé au sein du projet PIG
avec Chimie ParisTech.

Pearling : photographie macroscopique des

éléments imprimés en 3D puis trempés dans
les solutions de CaCO3 et de Chitine.
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Fig 6.

Polyfloss, photographie macroscopique de
déchets Polypropylene fibrés.

Bold, élaboration d'un test de mousse a base
aqueuse.



Par exemple, la pate a papier est bien une matiere au sens ol elle se dégrade, seche,
craquelle ou se délite. Dans le projet Pétrification, sa transformation en Carbure de
Silicium, une céramique pérenne aux propriétés bien définies, met en scéne un passage
de la matiére au matériau. Inversement, la machine Polyfloss fait passer un matériau
plastique pleine aux propriétés stables et connues, a un tas de fibres non tissées aux
propriétés largement indéfinies (les fibres ne sont pas constantes, les dimensions
et les compressions varient, les propriétés différent a chaque essai). On passe du
matériau a la matiere, du morceau au tas de fibres, de la caractérisation possible a un
objet ne pouvant plus entrer dans les canons prédictifs de la science des matériaux, car
beaucoup trop hybride pour étre caractérisés selon des lois de propriétés univoques.
Pearling aussi joue sur cette dualité en passant de liquides qui ont la facheuse tendance
de s'évaporer ou de se polluer les uns les autres, pour former une couche de matériau
bien solide et stable. Mais sans doute que dans cette question du lien entre matiére et
matériau, la mousse du projet Bold en est I'exemple le plus intéressant. La mousse est
une forme matérielle particulierement évitée dans 'arsenal de I'ingénieur. Le dernier
volet de la trilogie phare du philosophe allemand Peter Sloterdijk sur I'écume (parfois
traduite par le terme “mousse” dans l'ouvrage) en témoigne :

Presque rien, et pourtant : pas rien. Un quelque chose, et cependant : seulement
un tissu formé d'espaces creux et de parois tres subtiles. Une donnée réelle, et
pourtant : une entité qui redoute le contact, qui s'abandonne et éclate a la moindre
tentative de s'en emparer. C'est I'écume telle qu’elle se montre dans I'expérience
quotidienne. L'apport d'air fait perdre sa densité a un liquide ou a un solide; ce qui
paraissait homogeéne, stable et autonome se transforme en structures détachées
et fragiles.*

L'écume, sous sa forme fugitive, donne l'occasion d'observer de ses propres yeux la
subversion de la substance.On découvre dans le méme temps que la vengeance du
solide ne se fait jamais attendre longtemps. Dés que cesse I'agitation du mélange,
celle qui assure I'acheminement d'air dans le liquide, la majesté de I'écume
retombe rapidement sur elle méme. Reste une inquiétude : ce qui a I'audace de
saper la substance, ne serait-ce que pour une bréve période, ne participe-t-il pas
de ce qui doit forcément apparaitre comme le mauvais, le suspect, peut-étre
méme le diabolique ? C'est ainsi que la tradition, la plupart du temps, a considéré
ce "quelque chose” précaire — en se méfiant de lui comme d’une perversion.
Structure instable d’espaces creux remplis de gaz qui prennent le dessus sur le
solide comme s'ils menaient un coup d’Etat nocturne, I'écume se présente comme
une inversion de l'ordre naturel au cceur de la nature. [...] Clest la légéreté de la
coquille, la prétention creuse, le chatoiement de ce qui n'est pas fiable — un
batard de la matiére, issu d’une liaison illégitime entre les éléments, une surface
qui s'opalise, une charlatanerie faite d'air et d’une chose quelconque. Dans I'écume
s'exercent des forces motrices qui ne plaisent guére aux amis des états solides.
Dés que le tissu dense s'est engagé dans le processus de constitution décume,
il semble étre devenu son propre trompe-I'ceil. La matiére, matrone féconde qui
mene une vie honorable au c6té du logos, traverse une crise hystérique et se jette
dans les bras de la premiére illusion venue. Ca enfle, ¢ca fermente, ¢ca tremble, ca
explose. Que reste-t-il? L'air de I'écume revient dans I'atmosphére générale, la
substance plus solide se décompose en poussiere de gouttes. Le presque rien se
transforme en presque rien. 4°

L'écume est, dans une certaine mesure, la tromperie réelle — le non-Etant sous
forme de quelque chose qui demeure pourtant quelque part un Etant, ou une
illusion d'Etre, un symbole du Faux Premier, embléme de la subversion du solide
par l'intenable — un feu follet, un exces, une humeur, un gaz paludéen, habité par

39 Peter Sloterdijk, Sphéres Ill, Ecumes (2004), Paris, Hachette, 2005, p.23.
40  Ibid., p.24-25.
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une subjectivité trouble. Les Académiciens, les fondamentalistes de I'Essence
qui succédérent a Platon, n'ont pas été les seuls a penser ainsi; de la méme
maniére une bonhomie antique et populaire a depuis toujours voulu battre froid
I'écumeux, le fugitif, le trop léger. [...] Les réveurs et les agitateurs sont chez eux
dans I'écume, comme dans les chateaux de cartes. On n'y rencontrera jamais les
adultes, les sérieux, ceux qui agissent avec mesure. Qui est adulte ? Celui qui se
refuse a chercher un appui sur ce qui n'a pas d’appui. Seuls les séducteurs et les
escrocs prenant le parti de I'impossible veulent emporter leurs victoires dans leur
excitation sans fond. 4

Mon exploration des mousses, sous différentes formes et a différentes échelles, n'est
pasanodine.Jecherchel’hybridation,l'instable, lacombinaison et le fragile. Je m‘éloigne
des matériaux bien pleinsdonnantsI'illusion d'une substance inerte informée parl'acte
de l'artisan. C'est dans ces hybridations, ces tromperies, ces éphémeres que résident
la matiere, et toute la complexité de “jouer avec”. Lexploration de la forme mousseuse
et de sa pérennité est un parcours du combattant. C'est comme tenter de construire
un chateau de cartes en pleine tempéte, ca n'arréte pas de tomber, de s‘écrouler, de se
solidifier trop vite, de faire des bulles trop grosses, puis trop petites, pour ne plus en
faire du tout, et finalement en refaire sans solidification. L'hybridité de cette matiére et
la foule de phénomenes physiques et chimiques qu'elle met en jeu en font une matiere
en permanente transformation qu'il est juste possible de suivre, sirement pas de
mettre en forme par un dess (e) in préalable comme j'en avais I'habitude en ingénierie.
Ma tentative de créer un outil avec lequel la mousse se fige, participe a montrer la
profonde matérialité d'un matériau.

0.5.  MATERIALISER

J'ai insisté ici sur la matiere, mais pour autant, je ne remets pas en cause |'usage des
matériaux. Bien entendu, il est utile de pouvoir s'appuyer sur des matériaux stables,
aux propriétés connues, pour construire et concevoir. Le probléme c'est qu'il semble
gu'un renversement se soit opéré. Plutot que de voir le matériau comme une exception
temporaire, rare et coliteuse a la matiere, il semble que la matiere est considérée
comme une exception du matériau!

Dansunmondesaturédobjetsindustrielsdiversetvariés,le matériau maitrisé, pérenne,
stable et supposément indépendant de son milieu (du moins aux températures
d'usage spécifiées, en le protégeant de certains produits chimiques, etc.), tend a
envahir l'espace quotidien qui devient, du méme coup, un espace percu comme
stable et fini. Mais il ne faut pas oublier que le matériau, malgré toutes les tentatives
de pérennisation (peintures anti-oxydation, traitements chimiques, etc.), finira
inéluctablement par se dégrader, se recombiner, se polluer, se dissoudre, s'associer
et renaitre sous d'autres formes. Tout matériau provient d'une matiére et redeviendra
matiere. Tout acier provient d'oxydes de fer extraits de la cro(ite terrestre, variable et
aux propriétés diverses.Ce n'est qu’apres I'extraction de son oxygéne grace au charbon,
puis purification et enfin extraction du carbone en excés que l'on obtient un acier aux
qualités définies, dans certaines conditions d'usage. Au cours du temps, ce méme
acier va progressivement perdre ses qualités inhérentes et constantes par oxydation,
attaque chimique, fatigue, etc. Le matériau n'est qu'un état éphémere de la matiére,
une machinerie humaine complexe et particulierement énergivore pour tromper le
temps et I'environnement, une lutte contre I'inéluctable variabilité et réactivité des
matieres. La maintenance, dans toutes les activités impliquant des matériaux, met
parfaitement en lumiére cette entreprise démiurgique acharnée. Mais 'omniprésence
des matériaux, souvent jetés avant méme qu'ils s'usent pour des questions de mode,
tend a nous faire oublier leur caractére essentiel de matiere.

41 Ibid., p.26.



Si l'on revient a l'injonction d'Ingold selon lequel il nous faut considérer les objets
comme des ensembles de matiéres, on comprend désormais un petit peu mieux ce
qu'il a en téte : il faut voir les matériaux qui constituent nos objets comme avant tout
des matieres, considérer la chose comme processus, comme un “objet/flux”. Ce qui
implique aussi, selon lui, que connaitre une matiére/flux ou un objet/flux ne consiste
pas a connaitre ses qualités intrinseques, mais son histoire.”Comprendre les matieres,
c'est étre capable de raconter leurs histoires.”4?Considérer les objets selon leur matiere
implique d'étre capable de raconter leur genése.

J'appellerai ainsi “matérialiser”, cette approche qui consiste a voir les choses comme
des flux et a le considérer comme dynamique. Matérialiser n'a donc rien a voir avec une
accumulation d'objets physiques ou a la sensation matérielle que peut me provoquer
tel ou tel artefact. Clest s'intéresser a 'ontogenese des choses. Ce faisant, les objets
se chargent d'acteurs, de voyages, de techniques, de politiques, de territoires, de
normes et de croyances. Matérialiser les choses, c'est les considérer non pas comme
des formes, mais comme des formations, non pas comme des produits, mais comme
des productions, non pas comme des faits, mais comme des fabrications. Si j'ai voulu
préciser cette notion, c'est parce qu'au vu des problématiques écologiques que nous
avons soulevées en ce début de chapitre, il m'apparait fondamental de connaitre les
procédés cachés derriére les objets de consommation courants. Dans son récent
ouvrage Face a Gaia, I'anthropologue des sciences Bruno Latour l'exprime trés
clairement “Gaia, c'est une injonction pour rematérialiser I'appartenance au monde”*.

Avoir conscience de la matérialité des choses parait évident pour un étre vivant, qui
évolue, transforme des énergies environnantes, se nourrit, vieillit, pousse, agit sur son
milieu et est influencé en retour. On sait bien que I'arbre n'est pas, ontologiquement,
un tronc, des branches et des feuilles. Il est une histoire de terre, de graines, de vent,
d'eau,de lumiere, de chaleur,d’animaux, de gardes forestiers, de CO,, tous ces éléments
donnant lieu a un tronc, des branches et des feuilles temporairement. Il est d'ailleurs
difficile d'isoler I'arbre de laforét, du soleil ou des fourmis, tant son existence y est liée**.
Mais cette conception est moins évidente pour une chaise, une table, un bol, un train
ou un immeuble. Ces objets d’apparence figée, fait de matériaux supposés constants,
nous poussent a les voir selon leurs propriétés et leurs qualités, plutot que leurs
opérations et leurs histoires. Matérialiser les choses, c'est considérer la chaise comme
un arbre, le bol comme une fourmi, qui ont traversé et traversent encore une série
de procédés complexes. Rematérialiser notre monde, c'est donc prendre conscience
des processus de production de notre monde, ne pas considérer les choses comme
“données”, mais“obtenues”, et s'intéresser a ses conditions d'obtentions.Comme le dit
Bruno Latour : “matérialiser c'est socialiser”*.

Dans les chapitres suivants, je vais tenter de mettre en lumiére quatre conditions
initiales pour que les processus a l'ceuvre dans la fabrication des choses puissent étre
appréhendables par le plus grand nombre, sans pour autant que ce plus grand nombre
n'ait besoin d'une culture technique préalable.Ces conditions constitueront des pistes
pour matérialiser notre rapport au monde, c'est-a-dire pour socialiser les processus.

42  “Tounderstand materials is to be able to tell their stories”, traduit par I'auteur. Tim Ingold, “Towards an
ecology...”, op.cit., p. 350.

43  Bruno Latour, Face a Gaia, Huit conférences sur le nouveau régime climatique, Paris, La Découverte, 2015,
p.283.

44 Tim Ingold, “The Sustainability of Everything”, conférence, Glasgow, The Pearce Institute, Center For
Human Ecology, 11 septembre 2016, accessible sur <https:/vimeo.com/182572764> (consulté le 15 ao(t
2018).

45 Bruno Latour, Cogitamus, Six lettres sur les humanités scientifiques, Paris, La Découverte, 2010, p. 65.
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CHAPITRE1

MISE EN SCENE DE
LA MISE EN CEUVRE

Fig 7.

Makerbot, imprimante 3D a dépot de fil.

A WARNING
22\ HOT SURFACE

La premiére qualité nécessaire a I'appréhension des procédés de fabrication est
perceptive : il faut sortir les procédés des boites et carters qui les englobent
habituellement, permettant de percevoir le jeu de matiéres, d'‘énergies et de formes
en mouvement. Cette qualité, que Simondon appelle la “phanérotechnie”, a pour
objectif de permettre une appréhension sensorielle des procédés techniques, en
opposition a la crypto-technie, qui cache le fonctionnement derriére des écrans, des
boites ou des interfaces.

Mais trés vite on se rendra compte qu'il ne s'agit pas que d'une question de
transparence. Pour que des individus et collectifs aient accés a un processus a
l';euvre, il faut le rendre visible, c'est-a-dire qu'il doit étre mis en scéne.La questionde
la perception devient celle d'un traitement esthétique, autant spatial que temporel.
Il y a nécessité d'établir une dramaturgie de l'opération technique : un choix parmi
les éléments a montrer, une maniére de les montrer et une succession d'événements
a établir comme au théatre. On pourrait objecter que cette mise en scéne de la
mise en ceuvre ne serait pas “rationnelle”, qu'elle viendrait s'ajouter ou pervertir la
conception et traiter subjectivement une technicité objective, mais nous tenterons
de montrer dans ce chapitre qu'il n'y a pas nécessairement opposition entre “mise
en scéne” et “rationalité”, entre théatralité et authenticité, entre fabrication et
documentation.



Pour comprendre comment les choses sont élaborées, quels procédés les traversent,
il faut avant tout y avoir acces. Les techniques de production industrielle sont, comme
nous l'avons vu au chapitre précédent, régulierement cachées, enfermées dans des
boites noires et des usines. Comment mettre les procédés sur la place publique, et
quelles propriétés doivent-ils avoir pour montrer leurs opérations?

Si l'objectif est de montrer les procédés, nous devons tout d'abord nous pencher
sur une proposition de Simondon. En effet, il construit deux termes qui permettent
de qualifier la monstration de la technique : la phanéro-technie et la crypto-technie.
Le premier terme désigne un objet qui montre sa technicité a l'ceil nu. Le préfixe
“phanéro” provient de “phanein” en grec, c'est-a-dire la révélation, la monstration,
voire la prédiction. La phanéro-technie qualifie donc les techniques qui se montrent.
Si j'insiste sur cette étymologie, c'est parce que nous étudierons en détail une autre
notion de Simondon qui semble trés proche : la technophanie, figure inversée de la
phanérotechnie, a I'histoire et aux significations bien différentes. Pour qualifier la
phanéro-technie, il prend I'exemple de la grue dont on peut voir la structure, la logique,
les différentes parties et mécanismes qui l'operent. Un objet crypto-technique, au
contraire, cache (ou crypte) sa technicité derriére des capots ou des boites, voire des
signes ou des interfaces purement culturelles, rajoutés et sans logique technique. I
prend régulierement I'exemple des capots de voitures américaines, qui n'ont aucun
sens aérodynamique, nien rapport avec les moteurs qu'ils cachent, et qui sont doncdes
constructions de styles purement culturelles. Pour lui, les objets phanéro-techniques
sont réguliérement relégués au monde de I'utilitaire (“par exemple, les motos-
pompes, les groupes électrogenes, les motoculteurs, certains tracteurs aux moteurs
apparents”?), tandis que les objets crypto-techniques sont susceptibles d'étre insérés
dans la culture (il prend I'exemple d’un récepteur de radiodiffusion dont le capot a la
forme d'un livre ou d’'un tonneau de vin, permettant d'étre inséré dans un espace de
vie sans choquer ou déranger). Selon cette vision, 'objet technique n'arrive donc pas a
intégrer la culture par lui-méme, il a besoin d'un“voile”® de surdétermination culturelle
pour y arriver, il doit se déguiser. Cette dichotomie que Simondon établit concerne
donc la question de la transparence : a quel moment est-ce qu'un objet technique se
“montre a nu”, donne a voir sa technicité dans notre quotidien? Et plus précisément
dans le cadre de cette thése : quand est-ce que les procédés de fabrication sont
insérés dans notre quotidien et donnent a voir leurs processus ?

11 PETIT THEATRE

Le cas de la nourriture est exemplaire : la machine a barbe a papa, a popcorns, les
moulages de gaufres, les pommes d'amour trempées devant nous, sont tous des
procédés de mise en forme qui sont régulierement montrés et disposés plutot que
cachés dans une arriére-boutique. Mais ils ne sont pas uniquement montrés selon des
considérations purement techniques. La machine a pop-corn dans une kermesse n'est
pas la méme que celle dans une usine, certains choix sont liés a la capacité a montrer
I'explosion de mais en pétale (la résistance chauffante placée en hauteur, I'explosion
qui fait voler les popcorns dans I'ensemble de I'enceinte vitrée, 'accés par le haut pour
ne pas passer devant le spectateur, etc.) pour attirer l'ceil, créer une expectative.lly a

1 Gilbert Simondon, “Psychosociologie de la technicité (1960-1961)", dans Gilbert Simondon, Sur la
Technique, Paris, Presses Universitaires de France, 2014, p. 37

2 Ibid. p.38.
3 lIbid., p.37.

4 On peut trouver des contre-exemples a cette nécessité de “voile culturel” dans des systémes
techniques simples comme le vélo, qui est tout a fait intégré dans le quotidien et qui pourtant montre son
fonctionnement. Mais il est vrai que les objets complexes, tels que les ordinateurs, les voitures ou les robots
sont toujours cachés derriére des carrosseries de tout type, cachant leur opérationnalité interne. Celle-ci
devient médiée par une série de boites, de voyants lumineux ou de signes qui en permettent I'usage sans
rentrer dans leur logique propre.
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des choix dans la conception de la machine pour qu'elle produise une mise en scéne,
pour créer une narration, avec ses moments de tensions et ses résolutions successives.

Un autre exemple qu'il nous faut aborder des ce chapitre est I'imprimante 3D. Cette
machine de production qui qualifie différents procédés différents (dép6t de fil, frittage
laser ou polymeérisation sélective de résine) repose sur un méme schéme technique :
la construction d'objets par solidification de couches successives d'un matériau®. Le
principe de l'imprimante 3D n'est pas nouveau®, mais, depuis une quinzaine d'années,
sa diffusion dans les pays occidentaux a donné lieu a tous les fantasmes. La machine
est devenue le symbole d'une fabrication locale et d'un renouveau de l'acces a la
technologie. Elle est peu onéreuse, capable de produire des formes complexes,
relativement simple d'utilisation (nous reviendrons sur ce point). Mais toutes ces
qualités n'expliquent pas, selon moi, la fascination qu'elle génere. Lors d'une grande
réunion du monde des Makers, la Maker Faire 2014 de Paris, tenue dans la grande halle
du 104, j'avais pu assister a ce spectacle déroutant : malgré le fait qu'il y ait une foule
de procédés et d'initiatives présentées, les stands qui disposaient des imprimantes
3D en fonctionnement captaient tout le public présent. Des dizaines de gens restaient
littéralement obnubilés par ces machines et l'observaient construire lentement,
pendant un temps qu'ils n'allouaient jamais aux autres projets et procédés. Pourquoi
une telle fascination? Pourquoi un tel engouement face a une petite machine
produisant majoritairement des objets inutiles (ce que les Makers qualifient de
“crapbject”, littéralement “objets poubelles”), tel qu’une statuette d'un héros de Star
Wars ou une clé a molette en plastique qui n'a aucun intérét pratique’?

La réponse réside dans la spécificité dramaturgique de cette machine. Sa structure
cubique, ouverte, avec un plateau et une téte d'extrusion, est identique aux fameux
dioramas populaires du XIX¢ siecle® : ce sont des théatres miniatures. Limprimante
3D ne produit pas de copeaux venant obscurcir le spectacle, elle n'est pas bruyante,
elle est relativement lente tout en étant assez rapide pour montrer que “quelque
chose se passe”. Elle peut venir présenter des évenements et des surprises. Elle crée
une dramaturgie de fabrication, une petite piece de théatre avec ses hors-scenes

5 Limprimante 3D ne fonctionne qu'avec des matériaux au sens ou je I'ai décrit dans le chapitre 1:
ils doivent étre isomorphes, constants, définis, identiques & toutes les échelles (métaux, céramiques,
polyméres, pate a crépe ou a giteau, etc.). En ce sens, il n'est pas possible de faire une imprimante de bois
par exemple, car le bois est un composite anisomorphe constitué de fibres qui empéchent ce genre d'usage.
Ce qui est généralement qualifié d'imprimante 3D de bois est en réalité un mélange de polymeére et de sciure
de bois réduit a I'é¢tat de poudre microscopique pour que le matériau soit homogéne et isomorphe.

6 Le premier brevet d'imprimante 3D est déposé par Chuck Hull, fondateur et actuel vice-président de
I'entreprise 3D Systems, pour un procédé de stéréolithographie en1984.En 1987, DTM Corp dépose le principe
de frittage laser, et en 1988 Stratasys protége un procédé par dépot de fil. A ce stade, ces procédés sont
voués aux entreprises pour produire des prototypes de produits rapidement (d'ol leur nom de machines de
prototypage rapide). Mais & partir du début des années 2000, les brevets tombent dans le domaine public
et la technologie sera reprise par différentes entreprises, universitaires et bricoleurs a des échelles plus
petites dans le cadre d'une fabrication de laboratoire et progressivement de FabLab (nous y reviendrons
dans le chapitre suivant) voire d'utilisation domestique. La technologie s'insére progressivement dans le
domaine public. L'une des plus notoires avancées en ce sens est le projet RepRep. En 2006, aprés 2 ans de
recherche, Adrian Bower, professeur a I'Université de Bath, lancera le projet Replication Rapid Prototyper.
Cette petite machine est lancée en OpenSource et a pour particularité de fonctionner sur un principe de
réplicabilité : les piéces plastiques nécessaires a sa construction sont fabriquables par ladite machine, ce qui
rend son déploiement particulierement intéressant. Depuis, de nombreuses imprimantes 3D et fraiseuses
numériques de toutes sortes, de tous budgets et de toutes tailles ont été développées.Certaines impliquent
un usage industriel de par leurs dimensions et colts, d'autres un usage communautaire, voire domestique.

7 Cesobjets démonstrateurs, dont la liste est longue sur les sites de partage de fichiers, correspond a ce
que Camille Bosqué appelle des “objets phatiques”, Camille Bosqué, La fabrication numérique personnelle,
pratiques et discours d’un design diffus : enquéte au coeur des FabLabs, hackerspaces et makerspaces de 2012
a 2015, thése de doctorat en esthétique et science de I'art, sous la direction de Nicolas Thély, Université de
Rennes 2, 2016, p. 313, accessible sur < http:/www.theses.fr/2016REN20009> (consulté le 25 mars 2018).

8 A ce propos, l'exposition “Diorama” du Palais de Tokyo montrait parfaitement bien la puissance et
I'importance de ce type de présentation au XIX® et ses résurgences dans I'art contemporain. Diorama, Paris,
Palais de Tokyo, du 14/06/2017 au 10/09/2017, commissariat Claire Garnier, Laurent Le Bon, Florence Ostende.



(programmation, bobine de fil, maintenance), la mise en place de son décors (sa
structure support), ses actions, parfois ses accidents, sa résolution avec la complétion
de l'objet entier et la vente ou le don. Limprimante 3D est une machine particuliére,
parce qu'elle emprunte une forme propre a I'archétype de la scéne de spectacle, le
plateau et son cadre. Elle devient un théatre d'opérations®.

On percoit de suite la limite de la dichotomie phanéro-technie/crypto-technie
Simondonienne vis-a-vis de la perception des procédés, qui équivaut au “tout-montré
versus tout-caché”, car elle ne prend pas en compte les modalités de monstration de
la technique. Elle se limite a une logique binaire : “je peux voir le moteur”/*je ne peux
pas voir le moteur”, alors que la question réside dans : “qu’est-ce que je vois du moteur
et qu'est-ce que cela crée comme relation sensible “?

1.2. DESIGNERS DE PROCEDES

Récemment, une série de studios de design ont eu ce méme objectif de montrer
les procédés de fabrication qu’ils mettaient en jeu. Comme le dit Sophie Fétro, dans
ces initiatives, “la machine et son fonctionnement se donnent a voir au grand jour,
volant presque la vedette a ce qui est produit”®. Un studio de design en particulier
a été pionnier en ce sens : les Glithero. Constitué du couple Sarah Van Gameren et
Tim Simpson, le Studio Glithero a développé depuis ses débuts un travail qui lie des
évenements dans lesquels les procédés sont montrés au public, avec des productions
d'objets singuliers.lls ont notamment présenté une machine de trempe de chandeliers
en cire (The Big Dipper, 2009), un systéme de rotation pour fabriquer du mobilier en
platre in situ (Running Mold, 2010), des photosynthéses a base de bleu sur des vases
(Bluewares, 2010), qui leur a permis d'acquérir une reconnaissance internationale”. Le
coeur du travail de ce couple est d’aller découvrir des techniques cachées (artisanales
ou mécanisées), de les mettre en scéne et de les utiliser pour produire des objets. J'ai
eu le plaisir d'inviter ce studio au sein de la revue Obliquite. Leurs écrits soumis pour
cette publication, ainsi que l'entretien que j'ai réalisé avec I'un d'entre eux, vont nous
éclairer sur cette question de mise en scéne. Le duo a publié une sorte de charte, ou
ligne de conduite, pour leurs projets:

LA MACHINE VA DONNER LIEU A UNE PERFORMANCE
LA MACHINE VA CREER UN PRODUIT

LE PROCESSUS EST PLUS IMPORTANT QUE LE PRODUIT
LETRAVAIL AURA UNE AUDIENCE

LE TRAVAIL SERA ACCESSIBLE A TOUS

LE TRAVAIL SERA COMPREHENSIBLE PAR UN ENFANT™

En donnant a voir des procédés en train de se faire, le studio arrive a montrer les
origines des objets qu'ils produisent, ils en donnent la genése, les raisons formelles et
esthétiques, les principes de construction, l'intelligence. Lobjet n'est plus seulement

9  ace sujet voir le texte de Samuel Bianchini, “The Theater of Operations”, (;Ians Bruno Latour et Peter
Weibel, Iconoclash - Beyond the image wars in science, religion, and art, Karlsruhe, Editions ZKM, Center for Art
and Media, et Cambridge, MIT Press, 2002, pp. 483-485.

10  Sophie Fétro “Outils numériques artisanalement modifiés”, Strabic (en ligne), 27 novembre 2071,
accessible sur <https://strabic.fr/Outils-numeriques-artisanalement-modifies-Sophie-Fetro> (consulté le
25 juin 2018).

11 lls sont régulierement montrés au PAD Paris, a Design Miami/Basel, a INresidence ou au Domaine de
Boisbuchet. lls ont été nommés au Design of The Year Award et sont parmi les sélectionnés du livre 217
designers for the 21st Century de Garreth Williams : Gareth Williams et al. (dir), 21 Twenty One : 21 Designers for
Twenty-First Century Britain, Londres, V&A Publishing, 2012.

12 “THEMACHINEWILL PERFORM, THE MACHINEWILL CREATE A PRODUCT, THE PROCESS IS MORE IMPORTANT
THAN THE PRODUCT, THE WORK WILL HAVE AN AUDIENCE, THE WORK WILL BE ACCESSIBLE TO ALL, THE WORK
WILL BE UNDERSTOOD BY CHILDREN" traduit par I'auteur. Studio Glithero, “Miracle Machines”(2007), publié
dans Emile De Visscher (dir), Obliquite #2 - Process, Paris, Les Presses Pondérées, 2018, p. 33.
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une forme aux qualités, mais une histoire d'interactions entre des moules, des mains,
des bains, des outils, des températures et des énergies aux tempos variés. Si l'on fait le
lien avec Ingold, ils matérialisent notre rapport aux choses. Au cours de I'interview, j'ai
cherché a creuser la question de la monstration en leur posant la question suivante :

Emile : Dans votre essai, vous soutenez que tout le monde devrait pouvoir voir la
production des objets du quotidien, afin de les comprendre et acquérir ainsi une
certaine indépendance. Mais est-ce simplement une question de transparence ?
N’y a-t-il pas des conditions de monstration ? Un besoin de mise en scéne ? Une
nécessité de chorégraphier les procédés techniques? Est-ce une question de
transparence ou de théatre, au final ?

Sarah : C'est une trés belle question! Parce qu'effectivement nous sommes aussi
intéressés par la mise en scéne et la chorégraphie [...] C'est important parce que
les gens pensent souvent que nous avons une pratique de documentation, ce qui
n'est pas tout a fait juste. Ce que nous faisons consiste plutét a choisir le moment
crucial dans un processus de production et a I'exhiber. Nous avons donc un réle
de commissariat, aussi. En un certain sens, oui, on pourrait dire que nous mettons
en scéne l'expérience. Ce que j'aime dans cette question c'est le paradoxe qui
émerge entre, d’un c6té, chercher a étre compris et montrer comment les choses
fonctionnent, et de I'autre, montrer seulement une réalité, un morceau de cette
réalité. Nous faisons cela pour une bonne raison : si nous exposions toutes les
étapes d’un processus, ce dernier serait dilué et le moment crucial de la mise en
forme n’apparaitrait plus aussi clairement. Or, ce moment-la est plus important a
nos yeux que le produit fini lui-méme. ™

Voila la tension, que nous avions esquissée, clairement exprimée par le Studio :
matérialiser notre rapport au monde par la monstration des procédés de fabrication ne
requiére pas une transparence, mais une mise en scéne (staging) et une chorégraphie.
Dans les écrits qu'ils m'ont soumis pour la publication, le couple va encore plus loin :

Le film Glass de Ben Haarnstra (1958) met en scéne les machines d’une usine de
conditionnement au rythme du Jazz, leur donnant ainsi des traits de personnalités
et de caracteres. Dans ce cas, la machine est bien plus qu’un objet fonctionnel.
Elle performe. Elle accélére et décélére. Elle attend, s’arréte, nous suspend dans
I'anticipation pour enfin, au dernier moment, couper, tourner ou tordre : rythme,
structure, répétition, pulsation; nous avons la les mémes ingrédients qu’un
morceau de musique. Elle nous emporte dans sa rhapsodie. Il y a un aspect que
nous voudrions mettre de c6té ici : celui de l'efficacité. Comme dans les machines
tubulesques maladroites de M. Hulot, nous préférons les considérer comme des
acteurs qui peuvent jouer, surprendre et émerveiller. Le mouvement et le rythme
peuvent étre chorégraphiés et mis en scéne, a l'instar des prestidigitateurs
et illusionnistes de l'ere victorienne qui voyageaient avec leurs inventions

13 “Emile: In your essay, you develop the idea that everyone should see and experience the production
process of usual objects, in order to understand them and be independent as well. But is it just transparency
that is needed? Isn't there a special way to showcase them? Is there a need to manage staging? To make a
choreography of manufacturing processes? Is it a question of transparency, or of theatre?Sarah: That's a
really nice question! Because in a way we are also interested in staging, and choreographing. (..)And it is
important because people always think we make documentation, which is not really true.What we do is much
more about deciding what is the relevant moment of the production and bringing that to people. Therefore
we have a kind of editing role as well. So in a way, yes, we are staging and choreographing the experience.What
I like about this question is the paradox between, on the one hand, being really understood and trying to show
the audience how things work, and on the other hand, showing people only one truth, a segment of the truth.
But it's for a good reason we do that, because if you show every step within a process, it gets diluted, and it's
never clear what's the most relevant moment. And that relevant moment is so relevant, that it's even more
relevant than an end product”, traduit par I'auteur. Entretien avec Sarah Van Gameren par Emile De Visscher,
dans Emile De Visscher (dir), op. cit., p. 37



Glithero, Big Dipper, 2007. Machine de trempe de
cordes dans des bains de cire pour réaliser des
chandeliers in situ.

Glithero, Running Mold, 2010. Procédé manuel de
moulage par filiere métallique et platre présenté
en tant que performance a Z33, house for
contemporary art.

Glithero, Running Mold, 2010. Structure interne.

Glithero, Blueware lampshades, 2010. Procédé
photosensible utilisant un revetement en bleu de
Prusse sur la porcelaine.

Glithero, Glithero, Running Mold, 2010.

Glithero, Blueware vases, 2010. Procédé
d’insolation des vases en bleu de Prusse.

Glithero, Blueware vases, 2010.

Fig15. SarahVan Gameren et Tim Simpson, les deux
designers formant le studio Glithero.




miraculeuses.™

Les Glithero sont clairement fascinés par I'esthétique de la fabrication, sa cadence, ses
étapes, ses surprises. lls créent des chorégraphies dont les performeurs principaux
sont des matieres, humains, machines en réaction. Dans cette précédente citation,
Sarah et Tim font aussi le lien entre leur pratique et les prestidigitateurs.Vilém Flusser
avait déja opéré cette relation dans sa Petite Philosophie du Design : “le mot artifex
“artisan, artiste” veut dire avant tout ‘charlatan”. L'artiste par excellence cest le
prestidigitateur”®, et Alexandra Midal avait poursuivi sa comparaison en montrant que
dansle design/prestidigitation,“La suprématie du plaisir de croire supplante toute géne
d'étre berné."™ La prestidigitation vue par Midal et Flusser correspond a la tromperie,
au truc, a I'astuce. Mais il me semblait que la comparaison du Studio Glithero n'était pas
de cet ordre. J'ai donc cherché a voir en quoi ce lien pouvait étre étendu a la magie :

Emile : utilisez-vous la magie dans votre travail ?

Sarah : Oui, mais le terme “magique” nous a toujours posé probléme car il est
associé a l'illusion. Cacher le mécanisme nous semble une maniére tres plate et
simpliste de donner a voir quelque chose d’incroyable. Nous cherchons plutét
a montrer des évenements surprenants tout en étant trés généreux quant aux
raisons de son apparition. Nous ne cachons rien.”

La position de Glithero est donc bien plus fine et délicate que la simple tromperie de
la prestidigitation pour faire croire en un acte paranormal : ils lient mise en scéne et
authenticité. Il y a en méme temps subjectivité et scénographie que transparence
et authenticité de l'acte technique. Cest le théatre d'un processus en train de se
faire, le spectacle d'une réalité matérielle. Butons-nous la sur une antinomie? Est-ce
que l'objectivité rationnelle de la technique serait pervertie par sa mise en scene?
En mettant de co6té la notion d'efficacité, pour aborder celle de dramaturgie, de
chorégraphie et de danse, les Glithero sont clairement en dehors des schémes de
concrétisations techniques Simondonniens, qui ne prend pas en compte I'aspect
théatral du fonctionnement dans sa description des processus organo-génétiques.
Sarah et Tim ne rentrent pas dans sa conception du mode d'existence des objets
techniques. Sophie Fétro avait déja questionné ce rapport dans sa thése de doctorat
sur le design. Elle soutient que si ce que produit le design peut étre considéré comme
objet technique, “alors il faut dire que sa technicité ne repose pas toute entiére sur
un perfectionnement technique ou sur une amélioration des formes techniques
préexistantes et antérieures.”® Seraient-ils en train de trahir la technique ou, encore
pire, de la polluer de considérations sociales?

14 “Bert Haarnstra's film Glass (1958) sets the rhythm of a bottling factory to Jazz tones so that the
machine seems to have a personality and character. Here the machine is more than a functional device. It
performs. It speeds up and slows down. It waits, stops, suspends us in anticipation and then at the ultimate
moment chops, curls or tweaks: rhythm, structure, repetition, pulse; it has the same ingredients as a piece
of music. It carries us along with rhapsody and anticipation. There is an ingredient we would like to disregard
here, and that is the notion of efficiency. Like Mr Hublot's malfunctioning tube machine, we like to think of
machines as characters that can perform, surprise and wonder. There is a movement and timing that can
be choreographed and embellished, as with Victorian illusionists or spectaclists that travelled with their
miraculous inventions.”, traduit par I'auteur, Studio Glithero, op. cit., p. 29.

15  Vilem Flusser, Petite Philosophie du Design, Belval, Circé, 2002, p. 9
16  Alexandra Midal,“De I'assassinat considéré comme design”, Pétunia, Monografik, n° 2, 2010.

17 “Emile: is there also a use of magic in your work? Sarah: Yes. | don't know why but the word ‘magic’ has
never appealed to us. It seems like a very flat way of showing people something unbelievable, not necessarily
explaining how it works. We are showing unbelievable or imaginative things but being very generous about
explaining how come it works like that. (...) We don’t hide things”, traduit par I'auteur. Entretien avec Sarah
Van Gameren, op.cit., p. 37

18  Sophie Fétro, Etude critique du merveilleux en design : tours et détours dans les pratiques d’assistance
au projet, thése de doctorat en esthétique et science de I'art, sous la direction de Pierre-Damien Huygues,
Université Paris 1- Panthéon Sorbonne, 2011, p. 82.
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1.3. DECALAGE VIS-A-VIS DU MODE D’EXISTENCE TECHNIQUE

Cette tension entre la transmission de la réalité d'un processus technique et sa mise
en scene qui implique des choix, la construction d'une narration et un traitement qui
ne soit pas purement porté par son efficacité peut étre comparée a la pratique du
documentaire (auquel les Glithero font explicitement référence, comme nous I'avons
vu précédemment). Lors d'une journée d'étude SACRe que j'ai organisée avec une
collegue doctorante de La Fémis, Mélanie Pavy, nous avons tenté de problématiser
cette tension. Nous avions essayé d'y discuter la relativité du concept d'objectivité,
souvent congcu comme une réalité froide, désengagée, vraie parce que réelle sans
interprétation humaine. A l'aide de I'’éclairant ouvrage des historiens des sciences
Lorraine Daston et Peter Galison, Objectivité, nous avions pu proposer quelques liens
entre différents régimes d'épistémologies scientifiques'®, le cinéma documentaire, et
la mise en scéne technique.

L'intérét pour elle résidait dans une question qui lui était régulierement adressée vis-
a-vis de son travail de terrain : “Avez-vous traité le sujet de maniére objective ?” A cette
question, elle devait répondre parune série d'explicationsdu métierde documentariste:
il y a nécessairement un point de vue, une sélection des sujets a observer, un montage,
une mise en scene et une narration.Rien que dans I'acte de filmer, il y a modification de
la situation observée parce que la caméra et le documentariste sont présents, hic et
nunc. Mais tous ces éléments subjectifs n‘enlévent rien a la réalité qu'elle présente. Sa
mise en scene, sa narration, n'ont pas l'objectif de tromper sur la nature du phénoméne
observé, mais plutot de révéler ce phénoméne, permettre d'en comprendre le
fonctionnement. Elle devait donc montrer que l'objectivité du documentaire n'existe
pas:ily a toujours mise en scéne d'une réalité, construction d'une situation objective,
théatralisation d'un phénomene, non pas pour le pervertir, mais au contraire pour
I'investiguer et en transmettre les enjeux, les histoires et les réalités.

Cette tension auquel elle devait faire face résonnait avec une question a laquelle j'ai
moi-méme été confronté. Au cours de plusieurs expositions et présentations de mon
travail, certaines personnes du public (souvent des scientifiques ou ingénieurs) m'ont
posé la question suivante :“en quoila machine que vous avez congue n'est pas purement
technique, mais reléve de choix subjectifs de présentation ?”.Cette question soulevait
le rapport al'objectivité rationnelle de I'ingénieur, en 'opposant au traitement subjectif
de l'artiste ou du chorégraphe. Exactement comme pour Mélanie, j'avais alors besoin
de justifier ma posture en expliquant mes méthodes de travail : il y a nécessairement
choix parmi différentes solutions techniques en termes de matériaux, de dimensions,
de type d'énergie, et que ces choix n‘étaient pas déterminés uniquement par le
rendement ou I'économie, mais aussi par des nécessités liées a son milieu d'existence,
et que ce milieu n'était pas que technique, mais aussi humain et donc perceptif?.

19  Daston et Galison proposent une lecture historique du concept, passant de l'objectivité du XVIIIe siecle,
portée vers les classements de la nature et leur dessin sous la forme de modéles, l'objectivité mécanique
du XIX® et début XX¢, ou le chercheur utilise la photographie en tant qu'objet permettant d'extraire toute
subjectivité de l'observation, et enfin le régime plus récent ol les appareils et les mesures fournissent des
données tellement complexes que c'est I'interprétation des données par le chercheur aguerrit qui fait office
d'objectivité. lls ajoutent deux autres régimes a ces trois premiers, liés a la physique Quantique et le modeéle
mathématique pur.Voir Lorraine Daston et Peter Galison, Objectivité (2007), Dijon, Les Presses du Réel, 2012.

20 Ce probleme, je I'avais déja rencontré lors d'un cours de conception mécanique a I'Université de
Technologie de Compiégne. Ce cours n'avait pourtant aucun rapport a la psychologie ou aux questions
esthétiques : nous devions concevoir un support de percage (outil permettant de maintenir une perceuse
pour réaliser des trous verticaux, comme une perceuse a colonne). A partir d’un cahier des charges précis,
nous avions dd réaliser une série de schémas fonctionnels et cinématiques, puis un dimensionnement des
piéces et enfin une conception 3D pour produire des simulations de contraintes et déformations, validant
notre conception. Lors de I'étape de dimensionnement, nous avions obtenu des diamétres minimaux
ridiculement faibles : les vis devaient faire plus de 0,2 mm de diameétre pour assurer un fonctionnement sans
déformation. Lors d'une des discussions avec notre professeur, nous avions donc du décider du diamétre a
choisir pour les vis (les vis de diamétre 0,2 mm n'existent pas). Il nous avait alors dit la chose suivante : “quel
diametre vous donnerait I'impression que c'est solide ?” Au sein de notre conception purement rationnelle,



En disant cela, je donnais I'impression de trahir la rationalité technique et y intégrer
des critéres esthétiques, au méme titre que Mélanie accusée de trahir la situation
documentée. Je tombais du méme coup dans le gouffre des débats fonctionnalistes et
mécanistes qui ont traversé toute |'histoire du design et de I'architecture du XX®siécle,
initié par le fameux pamphlet Ornements et Crime d'Adolf Loos?.

Est-ce que mes machines sont plutdt du coté de l'ornementation futile ou de choix
esthétiques respectant la technicité? Suis-je criminel au sens de Loos? Il va nous
falloir nous pencher sur les installations que j'ai produites.

Le projet Pearling est sans doute le plus emblématique de cette mise en forme de la
technique. En soi, le schéme technique est celui d'une trempe d’'une forme initiale
dans trois bains différents. Pour réaliser cette machine, il me suffirait d'un bras
articulé, ou, mieux, de deux moteurs associés I'un a I'autre et contrdlés par une carte
de programmation. C'est d'ailleurs ce premier principe que je mis en place pour ma
machine de prototypage, destinée a mes expérimentations en atelier. Mais a lI'occasion
des mises en public (expositions, conférences), j'ai produit deux autres machines
qui prennent des formes bien différentes de celle dictée par une économie et une
efficacité pure. J'ai cherché a traiter le principe de trempage comme un théatre. J'ai
travaillé sur la disposition des perles selon un principe de carrousel, utilisé un cercle
découpé en 6 parce que cette figure fait explicitement référence a I'horloge, et
puisque le procédé est extrémement lent, cela permet d'associer la machine a une
sorte de montre ou de pendule. J'ai disposé les éléments bien écartés les uns des
autres, et me suis arrangé pour que le séchage des perles (immobiles pendant un
certain temps) se fasse a hauteur d'ceil. J'ai cherché a ce que chaque bocal contenant
les liquides permettant de former la perle soit, lui aussi, bien visible. Inversement, j'ai
caché les agitateurs magnétiques sous la table, permettant de créer une sorte d'effet
spectaculaire parce que le contenu des bocaux tourne sans actionneur visible. Il y a
donc dans cette machine certains éléments montrés, d'autres, cachés. Certains sont
présentés pour dirigier le regard, d'autres me paraissent inessentiels et je les mets
“hors scéne”. Au-dela d'un traitement spatial et formel, la machine présente aussi un
processus en mouvement, et j'ai traité les cycles de trempes selon certains rythmes,
se décalant les uns des autres, tournant a intervalles réguliers, dans l'objectif de créer
une chorégraphie de perles, une danse, et non simplement le mouvement mécanique
le plus simple et le plus efficace. Il y a donc bien un traitement théatral de la machine
qui ne se limite pas aux prescriptions définies uniquement par la performance. Ces
machines ne correspondent pas au mode d'existence Simondonnien, et je ne peux pas
qualifier mes objets de totalement phanéro-techniques puisque toute leur technicité
n'est pas montrée.

De la méme maniére, le procédé Polyfloss est une mise en scéne de la mise en ceuvre.
Nous en avons choisi les dimensions, les couleurs, les panneaux transparents, les

une donne perceptive venait s'introduire : il fallait que I'utilisateur “ait I'impression de solidité”. Nous avons
opté pour du 6 mm de diametre, considérant que cela combinait assez bien les considérations techniques
d'assemblage au reste de la structure, et “une impression de solidité” pour convaincre |'utilisateur du bon
fonctionnement de notre montage.

21 Dans son pamphlet, Loos milite contre les ornementations et rajouts non justifiés par la logique tech-
nique ou architectonique elle-méme. Le Corbusier aussi attaquera violemment les arts décoratifs tradition-
nels pour plaider en faveur d'une esthétique nouvelle, liée a la machine industrielle et respectant sa logique
de fonctionnement : “La machine, phénoméne moderne, opére dans le monde une réformation de l'esprit.
[...] La machine est toute géométrie, notre grande création et elle nous ravi.[...] La relation de la machine est
dans la pure relation de cause a effet. Pureté, économie, tension vers la sagesse. Un désir neuf : une esthé-
tique de pureté, dexactitude, de rapports commotionnant”, voir Le Corbusier, L'Art Décoratif d’aujourd’hui,
(1925), Paris, Flammarion, 1996, p.103. Le grand débat entre Muthesius et Van De Velde, le premier souten-
ant une esthétique uniquement générée par les contraintes techniques (au nom du design industriel et du
naissant Werkbund), I'autre protégeant le statut de créateur de formes intuitives et créatives (il est I'un des
membres les plus illustres de I’Art Nouveau), tient aussi de cette question d’un respect de la technicité pure
vis-a-vis des ornements culturels.
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Fig 16.

Fig17.
Fig18.

Fig19.

Machine Pearling n°2,2013.Cette machine a été
réalisée pour l'exposition EN VIE a la Fondation
EDF.

Détail de la machine Pearling, 2013.

Machine Pearling n°1, 2012.Cette machine
fonctionne sur un balancier d’horloge a ressort
mécanique.

Machine de test réalisée en 2012 et améliorée
a différentes reprises. Elle fonctionne avec une
carte Arduino et deux servo-moteurs.

Fig 20.

Fig 21.

Fig 22.

Dessin préparatoire de la machine Pearling n°2,
2013. Je n'ai pas utilisé de CAO pour concevoir
cette machine, tout a été pensé a la main.

Machine de test dans I'un des laboratoires de
I'Imperial College de Londres pour mettre au
point le premier protocole de trempe, 2012.

L'un des premiers dessin de machine Pearling
réalisé dans mon carnet de recherche, février
2012.



éléments de protection et les filtres pour permettre a des individus d'en avoir une
expérience sensible. Certains autres éléments, comme les cartes programmées, les
cables, les transmissions du moteur ou les résistances chauffantes, sont cachés dans
une boite métallique sous la machine. Son esthétique générale est donc un jeu de
focalisation des sens vers certains éléments plutdt que d’autres, le tout enrobé d’'une
couche de peinture orange et grise, invoquant I'imaginaire de la féte foraine comme
nous le verrons par la suite. Polyfloss présente aussi un processus, et non seulement
une statue immobile. Sa conception n'a pas uniquement donné lieu a un traitement
spatial, mais aussi temporel. La maniéere dont la machine démarre, avec ses quelques
minutes de chauffe et I'attente d'un événement, crée une expectative, une situation
problématique. Progressivement le plastique commence a sortir, produisant un
tourbillon de fibres colorées de plus en plus dense. Les couleurs se mélent, la machine
devient de plus en plus chaude et génére un bruit qui parfois effraye les spectateurs
qui reculent de quelques pas. Surprise, frayeur, résolution, nous sommes bien dans les
mécanismes du théatre.

Cette dualité entre chorégraphies et monstration du réel, qui semble étre une
dichotomie, rejoint finalement |'un des grands débats que I'anthropologie des sciences
a soulevé vis-a-vis des scientifiques qu'ils observaient : a savoir qu'ils “fabriquaient
de la réalité"?2. Mélanie Pavy “fabrique” bien de la réalité avec ses documentaires, non
pas qu'elle crée une fiction n'ayant aucun lien avec son terrain, au contraire elle tente
de donner sens a une problématique de terrain complexe et insondable en extirpant,
en faisant émerger, en “produisant” certaines significations de cette méme situation.
S'il y a contradiction, elle n'apparait qu'a postériori. Sur le terrain, Mélanie cherche
a mettre certains éléments en lumiére, exactement comme Pasteur qui cherche a
prouver I'existence des ferments lactiques dans son laboratoire. Pour ce faire, les deux
doivent faire émerger de leur terrain un certain nombre d'indices qui permettront
d'en soutenir le propos a un ensemble de collégues, ils doivent produire des preuves.
Non pas trouver des preuves, mais bien produire des preuves, fabriquer les moyens
pour que le réel s'exprime. Comme le dit le réalisateur Robert Kramer : “Le réel donné
immeédiatement, cela n'existe pas. Les scientifiques savent bien que la réalité est un
objet que l'on construit. Au cinéma, cette construction s'appelle la mise en scene.”?

Dans mes processus techniques tout comme ceux des Glithero, c'est exactement le
méme phénomene qui s'opére: je cherche a révéler l'intelligence d'un processus, mais
ce faisant je dois mettre en scéne ce processus, je dois fabriquer les moyens pour qu'il
s'exprime.Pourtransmettrelesqualitésd’'unprocessusdefabrication,lesenjeuxd’unjeu
de matiére et d'énergies, il ne suffit pas d'en montrer le mécanisme, tout le mécanisme
dans sa réalité complexe et diffuse. Il faut sélectionner, ajuster, calibrer, transformer,
adapter, agrandir, mécaniser, maintenir toute une série d‘éléments séparés, cacher
certaines parties, en montrer d'autres. Je dois aussi gérer la lumiére, les couleurs, les
bruits, les cadences.C'est uniquement a ces conditions que le processus peut s'insérer
dans une réalité humaine par le sensible et non par les discours techniques. La volonté
de Glithero a montrer la réalité de la fabrication passe par l'investigation des manieres
de faire preuve de ces réalités. lls ont donc bien un réle de documentation, malgré ce
gu'ils en disent, mais documentation au sens duquel Mélany Pavy en parle.lls génerent
une narration, une chorégraphie, une dramaturgie d'une réalité observée:

Le monde des objets en train de se faire est un monde qui me fascine, et notre
objectif est de montrer aux gens en quoi il est si fascinant. En cela réside un

22 Bruno Latour, L'Espoir de Pandore, pour une version réaliste de I'activité scientifique (1999), Paris, La
Découverte, 2007, p.119.

23  Edouard Waintrop, “’ami américain. Homme libre, Robert Kramer aimait le risque au cinéma comme
dans la vie”, Libération, 12 novembre 1999, accessible sur <http://next.liberation.fr/culture/1999/11/12/1-
ami-americain-homme-libre-robert-kramer-aimait-le-risque-au-cinema-comme-dans-la-vie_290384>
(consulté le 25 juin 2018).
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Post-Carbone, Siege National de La Poste, Paris,
du 13 au 23 janvier 2015.

Fig 23. Machine Polyfloss, présentée dans I'exposition Fig 24. Exposition Hypervital, Biennale Internationale du

Design, Saint-Etienne, 2015.

potentiel de responsabilisation : il nous améne tous a nous y intéresser, a devenir
enthousiastes ou du moins intrigués a son propos. %

1.4. AVONS-NOUS VRAIMENT SEPARE LE TECHNIQUE DE L'ESTHETIQUE ?

En réalité, nous mettons le doigt sur une tension déja ancienne.Le mode de conception
technique selon lequel la forme ne doit étre générée que par l'efficacité et '¢conomie
de moyens est une invention relativement récente. Il suffit de se promener dans les
salles du Musée des Arts et Métiers pour s'en convaincre.On y verra tout de suite des
machines du XVIII® siecle au sein desquels les montants sont travaillés au tour avec
des formes florales, les mécanismes en laiton miroitant sont visibles, et les carters en
verre soufflé ont des formes généreuses.Ces détails ne sont pas liés a une optimisation
fonctionnelle portée par I'¢conomie de moyens, ce sont des éléments esthétiques. lls
ont été pensés et congus pour impressionner, pour que les opérations soient visibles,
ou puissent donner lieu & une mise en scéne. Le technique et l'esthétique, I'art (des
Arts et Métiers) et I'art (des Beaux-Arts), s'imbriquent encore I'un et l'autre. On
retrouve ces mémes mélanges dans les fameux“théatres de machines” trés populaires
entre 1550 et 1750. Ces ouvrages présentaient des gravures de machines de leur
époque dans des mises en scene aux décors généreux, souvent naturels et floraux. lls
se voulaient en effet délectables autant qu'utiles, par la beauté des gravures et par la
diversité des machines présentées, afin que “ceux qui aimaient les choses figurantes
s'y arrétassent, et ceux qui aimaient les choses figurées les y vissent"2%.0n retrouve ces
mémes mélanges de spectacle et de machines a Versailles :

Le déploiement des connaissances scientifiques et techniques a la cour s’inscrit
dans le registre du spectaculaire et de la démonstration. Il sagit de donner a voir
les maniéres de faire science, de produire un nouveau régime d’investissement
pour la noblesse et de signaler I'engagement royal dans une gouvernementalité
savante.”

24 “Ifind it a fascinating world, the world of objects being made, and our goal is to show people why it's so
fascinating. And that's a kind of empowerment in a way: it leads to understand it, to get enthusiastic about it
or to get intrigued about it.”, traduit par I'auteur. Entretien avec Sarah Van Gameren, op. cit., p. 37

25  Blaise Pascal, cité par Luisa Dolza et Héléne Vérin, “Figurer la mécanique : I'énigme des théatres de
machines de la Renaissance”, Revue d’histoire moderne & contemporaine, Paris, Belin, no51-2, 2004, p. 7-37.
Accessible sur <https://www.cairn.info/revue-d-histoire-moderne-et-contemporaine-2004-2-page-7.htm>
(consulté le 15 ao(it 2018).

26  Jérome Lamy,“La science a la cour de Versailles : mise en scéne du savoir et démonstration du pouvoir
(XVIIe-XVIlIe siécles)”, Cahiers d’histoire. Revue d’histoire critique, Paris, n° 136, 2017, 71-99. Accessible sur <
https://journals.openedition.org/chrhc/6140> (consulté le 15 juin 2018).



Lexemple de Versailles est frappant, puisque va s’y développer un retournement
progressif de ce rapport.Siau départ,”“le théatre de la cour se préte ades manifestations
scientifiques fondées sur la curiosité, peu a peu, cependant, la force du rationnel
s'impose au détriment de la spectacularisation.”? De la méme maniére, au XVIII° siécle,
les théatres de machines laissent progressivement place a des ouvrages plus austéres:
au fur et a3 mesure, “l'esthétisation théatrale de la machine s'efface devant le sérieux
de I'inventaire des arts et métiers”?. On peut donc imaginer que, progressivement,
les techniques et les méthodes d'ingénierie que décrit Simondon vont se constituer
et se libérer de la nécessité de convaincre par le spectacle. On pourrait penser que
finalement, les débuts de la technique occidentale moderne étaient encore soumis aux
impératifs des époques passées et devaient se plier aux exercices de monstration pour
étre acceptés, mais qu'une fois en pleine modernité, I'ingénieur n'aura plus a distordre
autant sa conception par de basses circonvolutions pour le grand public. Une fois la
modernité a plein régime, I'ingénieur pourra enfin se concentrer sur l'optimisation
technique sans se soucier de sa mise en scéne.

Pourtant, de nombreux exemples mettent cette hypothése en doute. Le début du XX
siécle en présente un cas fameux : les démonstrations publiques de Nicolas Tesla sont
I'archétype méme de développement techniques mis en scéne pour impressionner
les foules. Dans les expositions universelles, ce lien entre technique et spectacle est
présent partout :

Les expositions fonctionnent comme un gigantesque théatre du progreés, ou les
merveilles de la technique et de I'industrie entrent en scéne. Cela est clairement
visible dans les énormes salles des machines, plus massives et plus hautes a
chaque fois, atteignant un pic dans les années 1860, ou I'on peut voir a I'ceuvre des
rangées de machines toujours plus puissantes qui générent I'énergie nécessaire
pour l'exposition. Le spectacle des machines a I'ceuvre peut, bien sdr, étre
considéré comme une sorte d'éducation technique en soi, mais le but n'est pas
véritablement d'instruire. (...) En 1900, le « Palais des Machines » devient une féte
foraine.®

A I'époque actuelle, on retrouve ce type de mélange dans un grand nombre de
nouvelles technologies : les robots intelligents sont présentés par des vidéos
spectaculaires sur internet, volontairement captées avec une caméra de téléphone
portable pour donner I'impression de réalité et non d'image de synthése comme
au cinéma. Les démonstrations de nouvelles fraiseuses numériques se font par la
fabrication de piéces tout a fait inutiles mais tellement complexes qu'elles créent un
spectacle passionnant. L'anthropologue Claude Rosenthal analyse ainsi les différentes
formes de démonstrations techniques et scientifiques de notre époque et montre
qu'elles peuvent largement dépasser leur statut de preuve (comme dans le cas d'une
d’'une démonstration mathématique). Il soutient qu'elles peuvent aussi avoir un réle
transactionnel “car ces ‘spectacles’jouent parfois un role spécifique, relevant de la
constitution de partenariats et d'une anthropologie du marché. J'ai pu constater que
les démos des chercheurs en intelligence artificielle constituent fréquemment des
formes de présentation de soi.”*° Elles peuvent aussi avoir un role de capitalisation :

27  Ibid.

28 Luisa Dolza et Hélene Vérin, “Figurer la mécanique : I'énigme des théatres de machines de la
Renaissance”, Revue d'histoire moderne & contemporaine, Paris, Belin, no51-2, 2004, p. 7-37. Accessible sur
<https://www.cairn.info/revue-d-histoire-moderne-et-contemporaine-2004-2-page-7.htm> (consulté le 15
ao(it 2018).

29  Christine Blondel et al.,"chap. 7 : L'éducation et la recherche”, dans Peter Mathias et al. (dir), Histoire de
I'Humanité volume VI, Paris, Editions UNESCO, 2008, p. 426.

30 Claude Rosenthal,“Anthropologie de ladémonstration”, Revue d’anthropologie des connaissances,vol.3,
2,n0.2,20009, pp. 233-252. Accessible sur< https://www.cairn.info/revue-anthropologie-des-connaissances-
2009-2-page-233.htm> (consulté le 15 septembre 2018).
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“Les démonstrations — jouant un réle équivalent a celui des marchandises chez Marx
— servent a générer du crédit symbolique et des ressources pour les démonstrateurs
et ceux qui les emploient, qui a leur tour contribuent a la production de nouvelles
démonstrations, qui génerent alors du crédit et de nouvelles ressources, eux-mémes
réinvestis dans|’activité démonstrative,etc.”*'Des machines telles que lesimprimantes
3D a béton géantes chinoises ne sont pas encore utiles a construire des batiments.
Mais leur présentation spectaculaire sur internet ont pour objectif d'impressioner,
d'affirmer une certaine puissance et de générer un entrain pour son développement.
Elles sont pensées pour la mise en scéne. Elles participent du méme imbroglio de
technique et d'esthétique, de rationalité et de théatre.

Nous pourrions penser que malgré tout ce que l'on en a dit, nous n'avons jamais
été pleinement modernes vis-a-vis des techniques. Malgré toutes les machines
“objectives” et “efficaces” des usines, nous n'avons jamais cessé, parallelement, de
créer des machines faites avant tout pour impressionner. Nous avons continué a
penser, concevoir et développer des machines de scenes.

Cette supposition demanderait de nombreuses études complémentaires, et la
participation d'historiens et d'anthropologues des techniques pour y mettre des
bémols. Mais elle nous permet néanmoins de stipuler qu’il n'y a pas nécessairement
opposition entre conception et mise en scéne, entre technique et théatre - que ce lien
a toujours été présent d'une maniére ou d'une autre dans I'histoire.

CONCLUSION

Cette maniére de traiter la technique améne une qualité intéressante en termes de
diffusion : elle permet de montrer la machine comme une performance en musée ou
en galerie et est devenue un médium essentiel a mon travail. Elle permet a mes projets
de sortir de I'atelier et rencontrer des collectifs. Ce mode de diffusion est utile parce
qu'il ne requiert pas une tres grande stabilité — les machines peuvent encore étre
assez inefficaces, les objets instables, les discours encore oscillants — pour néanmoins
soutenir I'idée et le potentiel du projet. Je considere I'exposition comme une forme
d'antichambre — un lieu accueillant les projets encore en incubation — avec une
certaine bienveillance et des contraintes financiéres faibles. Elle permet d'éveiller
I'attention et l'intérét, d'avoir des retours, de tester ses discours, et parfois de
rencontrer des contextes réels (voir chapitre final). Lexposition permet, relativement
tot dans le projet, de partager, de montrer, d'évaluer et de questionner la machine de
maniere collective. Ce sera d'ailleurs l'objet de la soutenance de thése qui présentera
les machines en exposition afin d'étre évaluées par le jury.

La premiére qualité nécessaire a la matérialisation est donc esthétique, mais elle
n'est pas suffisante. Il faut aussi que ces procédés soient & échelle humaine (Chap. 2:
Territorialiser), et qu'ils soient pratiqués (Chap. 3 : Loutil de la pratique, et Chap. 4 :
manufactures).

31 Claude Rosenthal,“Anthropologie de la démonstration”, Revue d’anthropologie des connaissances, vol.
3,2,n0.2,2009, pp. 233-252. Accessible sur< https://www.cairn.info/revue-anthropologie-des-connais-
sances-2009-2-page-233.htm> (consulté le 15 septembre 2018).



CHAPITRE 2

TERRITORIALISER

Fig 25. Faisans dans un champ.

Pour poursuivre notre quéte de matérialisation, il faut aussi se questionner sur
la dimension des processus. Tout procédé de fabrication s'inscrit, et fait jouer, un
réseau de flux, d'énergies, de matiéres, de savoir-faire et d’humains. La question de
la dimension du procédé ne peut donc étre réduite a l'outil : pour que des individus et
collectifs aient la capacité d'appréhender le procédé technique dans son ensemble,
il faut que son réseau technique soit a échelle humaine, c'est-a-dire qu'il s’inscrive
dans un territoire local. En effet, I'industrie qui définit nos principes de production
et consommation actuels est caractérisée par une pensée globale et sans ancrage.
Or, cette pensée ne permet pas d'élaborer nos interactions a la nature, elle implique
nécessairement une logique de mobilité et de délocalisation aboutissant a
I'exploitation ou la protection a“l'état de nature”.Pour s’intégrer dans un écosystéme
et produire en assurant sa pérennité, il faut en premier lieu y étre attaché. Il faut
donc territorialiser la production, la rattacher a la terre, aux territoires. Dans ce
cadre, I'échelle est cruciale. Localement, il est possible d'instaurer des relations
et des actions pérennes parce qu'elles peuvent s'adapter aux particularités de
I'écosystéme dans lequel elles prennent place et il est possible d'en percevoir les
impacts. Cette considération rejoint différentes utopies actuelles qui en appellent
toutes a une transformation de nos modes de production vers des unités localisées,
liées aux ressources et besoins de leurs territoires, versatiles et connectées les unes
aux autres.



2.1. UNE PENSEE ECOSYSTEMIQUE

Dans ma famille,ily a de nombreux chasseurs. Mais ces chasseurs ne sont pas du méme
type, et n'ont pas la méme relation au territoire. Mon grand-peére était un chasseur de
passion. |l faisait partie d'un groupe qui allait chasser chaque année dans la méme forét,
sous la forme de battues. |l m'y aemmené une fois, a I'dge de 8 ou 9 ans, et ce souvenir
est ancré de maniere indélébile. Les chasseurs étaient postés d'un c6té de la forét, et
nous, les rabatteurs accompagnés de chiens, devions faire le plus de bruit pour faire
sortir les animaux de leurs tanieres. Nous y avons chassé plusieurs perdreaux, quelques
lapins et un faisan.Ce qui m'a marqué lors de cette expérience, c'est la connaissance
et le respect des animaux qu'affichait mon grand-pere. Il connaissait parfaitement les
especes, les différences femelles-males, les périodes de grossesses, les populations,
les relations de prédation entre les animaux présents. A plusieurs reprises, un oiseau
levé par les chiens s'envolait et il baissait son fusil, parce que ce nétait pasla une proie a
tuer pour la pérennité du site.Son rapport a cette forét était autant de protection que
de prédation, il y reviendrait 'année suivante et il fallait que les populations puissent
se renouveler et la forét se développer. Mais, en paralléle, j'ai aussi un oncle qui chasse
régulierement. Sa maniére de chasser est toute autre : c'est un loisir. Lorsqu'il planifie
une partie de chasse avec ses amis, il appelle un domaine qu'il loue pour la journée.
La veille, les responsables du domaine lachent une centaine d'oiseaux achetés a un
élevage, au bord du lac. La chasse commence le lendemain a l'aube et les différents
tireurs prennent des barques pour abattre le maximum de volatiles. La limite n'est
posée que par la capacité a en abattre le plus dans le temps disponible, et les animaux
ne peuvent de toute facon pas survivre dans un environnement si différent de celui
dans lequel ils ont été élevés.

Ces deux anectodes exposent des manieres totalement différentes de concevoir le
rapport a I'espace et au temps. Dans le premier cas, le chasseur est lié a son territoire,
il y retourne chaque année. Il sait donc que pour pouvoir continuer a chasser les
années suivantes, il doit prendre soin de ce territoire et respecter les temporalités de
renouvellement et de prédation des organismes présents. Dans le second cas, il n'y a
pas de relation au territoire de maniere pérenne : il s'agit d'une introduction artificielle
d'animaux dans un décor naturel et d'une prédation jeu vidéo ol l'objectif est détre le
plus productif sur une journée, sans penser a la suite de cet écosystéme déja caduque.
La différence majeure entre ces deux exemples n'est pas I'acte d'exécution ni la flore
environnante, elle réside dans leurs territorialisations respectives. Cette différence
correspond finalement a deux maniéres de concevoir la production en général, elle
repose sur des conceptions différentes d'espaces et de temps.

Selon Rifkin, “la volonté des économistes des Lumiéres de fonder leurs nouvelles
théories sur les vérités de la mécanique newtonienne leur a inspiré une conception
trés mécanique et utilitaire de I'espace et du temps. L'espace a été percu comme un
récipient — un entrep6t — plein de ressources utiles que I'on pouvait s’approprier a des
fins économiques. Le temps était pour sa part, un instrument malléable que I'on pouvait
manipuler pour accélérer le processus d'expropriation et créer une richesse économique
illimitée." 1l poursuit en développant une autre maniére de voir ces relations d'espace
et de temps : l'espace doit étre considéré comme une “communauté de relations
actives” et les temporalités doivent “se synchroniser avec les capacités régénératrices
de la nature et pas avec les simples rythmes productifs du marché efficient."? Cette
dichotomie correspond parfaitement a nos deux pratiques de chasse. Il poursuit en
décrivant la méme différence dans I'idée scientifique de la nature, qui n'est pas sans
rappeler la différence entre matiére et matériau énoncée dans le chapitre précédent :
“L’ancienne science voit la nature comme un ensemble d'objets; la nouvelle science la voit

1 Jeremy Rifkin, La Troisieme Révolution Industrielle, Comment le pouvoir latéral va transformer I'énergie,
I'économie et le monde (2011), Paris, Les Liens qui Libérent, 2012, p. 316-317.

2 Ibid., p.320.
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comme un ensemble de relations. L'ancienne science se caractérise par le détachement,
I'expropriation des ressources, la dissection et le réductionnisme; la nouvelle se définit
par l'engagement, la reconstitution, I'intégration et I'holisme. [...] La nouvelle science
nous fait passer d’une vision coloniale de la nature, ennemie que I'on va piller et asservir,
a une vision neuve ou la nature est une communauté dont on prend soin.”™

Exactement comme Rifkin, Bryant met de c6té une conception newtonienne de
I'espace, considéré comme un contenant homogene d'entités multiples. Sous cette
perspective, l'espace possede des limites stables etindépendantes de ses constituants,
il est préexistant et se remplit ou s'appauvrit en ressources. Mais I'autre approche, que
Bryant nomme topologique, est inverse : l'espace se développe* par les entités (qu'il
nomme machines), il est défini par les relations de vecteurs® que celles-ci opérent.
Plusieurs remarques en découlent. Tout d'abord, cette conception de l'espace n'est
pas strictement géographique. Lespace d'une forét n'est pas limité par les limites
géographiques de la forét, puisqu'elle est en relation avec d'autres acteurs bien plus
lointains, comme le soleil, les garde-chasses, les institutions politiques de protection
forestieres, ou les nuages. Par ailleurs, cette conception de I'espace n'est pas figée. En
effet, les acteurs en présence peuvent aussi bien générer de nouvelles relations, que
les perdre, ou produire de nouveaux acteurs. Lespace est donc aussi temporel, il n'est
jamais stable, mais toujours en redéfinition puisque les acteurs sont mobiles et donc
l'espace qu'ils créent l'est aussi. “Il est constamment en train de se faire” comme le
soutient Doreen Massey®. Lespace en ce sens n'est pas différenciable du temps, vu qu'il
est défini par les relations possédant des rythmes propres et une histoire. S'accorder
a un espace implique de se synchroniser a sa temporalité, et d'en poursuivre I'histoire
en en modifiant le futur. Loin de penser a un territoire fixe constitué d'une nature qu'il
faudrait, aux dépens de l'exploiter, préserver sous la forme de réserves naturelles,
I'espace est en construction permanente et |'action humaine peut participer a élaborer
des interdépendances nouvelles. Enfin, cette conception de l'espace est aussi relative
a ses constituants. Lespace de la forét n'est pas le méme espace que celui de I'un de
ses arbres ni de I'un de ses animaux ni de I'ensemble des foréts du continent. Chaque
partie des ensembles ainsi constitués peut posséder des espaces propres, en fonction
des relations qui s'operent en lui. Lespace est toujours espace de quelque chose. ||
est toujours relatif. Nous appellerons ce type d'espace, un territoire, non pas au sens
géographique du terme, mais au sens animal, comme le territoire d'un chat ou d'un
lion, parce que cela montre bien le caractére relatif, topographique et temporel de
cette approche de l'espace’.

L'objectif d'une telle approche est de pouvoir sortir d'une logique de l'espace qui soit
dominée par 'homme et externalisée (“un lieu ou l'on allait prélever des ressources,
abandonner des déchets ou, en certains points, que l'on devait de laisser vierge”8).Que

3 Ibid., p.319.

4 “Arise", Levi R. Bryant, Onto-cartography, an Ontology of Machines and Media, Edimbourg, Edinburgh
University Press, 2014, p.144.

5  “path”, ibid., p.144.

6 “Itis always in the process of being made”, traduit par I'auteur. Doreen Massey, For Space, Los Angeles,
Sage, 2005, cité par Levi R. Bryant, op. cit., p.146.

7  Cette conception topologique de I'espace rejoint une branche de la pensée écologique qui a pris de plus
en plus d’'importance depuis quelques années : la mésologie, ou science des milieux.Basé sur les écrits deVon
Uexkiil et son concept d""Umwelt”, présenté dans l'ouvrage Incursions dans les mondes ambiants d’animaux
et d’humains en 1934 (qui d'apreés Victor Petit aura eu une influence importante sur les pensées de Merleau-
Ponty, Canghilem et Simondon), mais aussi de Watsuji Tetsurd et son livre Fido, Le Milieu Humain publié en
1928, la mésologie a été poursuivie par Augustin Berque. La singularité de la mésologie est de considérer le
milieu comme relatif a son constituant et liant la nature de la culture, en opposition a I'environnement qui est
général,indépendant et naturel.Cette qualité apporte un point de vue particulierement intéressant vis-a-vis
de I'écologie, car elle suppose que transformer notre milieu peut passer par une action sur ce dernier, mais
aussi par une transformation de notre maniere de le concevoir.

8  Christophe Bonneuil et Jean-Baptiste Fressoz, L'Evénement Anthropocene, La Terre, I'histoire et nous,
Paris, Editions du Seuil, 2013, p. 35.



celle-ci soit portée de bonnes intentions en créant des parcs naturels de préservation
de la nature ou qu'elles soient plus couramment et simplement exploitées au rythme
du marché jusqu'a épuisement, aucune différence fondamentale. La politique de terre
briilée est corrélative de la politique de préservation, elles sont les facettes d'une
méme piéce : une pensée de l'espace externalisée, privée d'ancrage territorial et
permettant“l'illimitation des prises de terre”®. Les délocalisations constantes sont des
symptomes trés prégnants de cette déterritorialisation de la production, qui aboutit a
une compétition globale, ol les temporalités ne sont plus en lien avec la géographie™.
Le nouveau régime climatique nécessite une territorialisation de nos actions, pour
comprendre les relations de besoins et de soutien auxquelles nous sommes déjaliés, et
potentiellement en créer de nouvelles.Comme le dit bien Latour encore une fois : “Les
Terrestres doivent pouvoir dessiner les territoires dont ils dépendent pour exister."”
C'est uniquement si une communauté d'individus peut percevoir et comprendre les
impacts de leurs actions sur un territoire qu'il leur est possible de s'organiser pour
modifier ces actions et respecter sa temporalité et donc sa pérennité™.

Cette maniere écosystémique de voir le territoire correspond a un mouvement déja
ancien : 'écologie politique holiste. Il n'est pas anodin d'ailleurs que son fondateur,
Aldo Leopold, ai développé sa pensée a partir de sa pratique de chasse, car“réver a la
fagon des chasseurs, c'est devenir la béte que I'on chasse et voir les choses comme elle
les voit.”® En effet, ce dernier est ingénieur forestier issu de Yale, et chasseur aguerri:
“savoir chasser, c'est savoir trouver son gibier, savoir le trouver c'est savoir adopter le
point de vue de I'animal que l'on cherche, c’est percevoir les choses a sa maniére, c'est
se mettre a sa place.”™ De cette idée simple et pragmatique naft une pensée complexe
qui a pour objectif de percevoir la responsabilité des actions humaines depuis le point
de vue de tous les étres d'un systéme. John Baird Callicott, continuateur de la pensée
de Leopold, a développé l'idée d'une “solidarité organique”, basée sur le fait que “le
tout existe indépendamment des individus qui le composent et que I'appartenance
a ce tout implique des obligations contractuelles vis-a-vis de ses membres en raison
du systeme des fonctions qu'ils remplissent.”” La cosmologie ainsi générée passe
d'une anthropocentrique a une écocentrique'™ : I'4cosystéme devient la plus haute
instance et les organismes, humains et non-humains confondus, ont pour objectif
et régle d'en maintenir la pérennité. La transposition dans I""Umwelt” d'un animal
ou d'une pierre du systéme, deviennent alors des moyens, pour nous humains, de
percevoir et comprendre les relations fonctionnelles qui s'établissent entre tous les
individus pour pouvoir maintenir des formes écosystémiques, en tracer les territoires
respectifs. Lécologie politique holiste est une forme d'éthique élargie a I'ensemble des
éléments constitutifs d'un territoire, que Callicott qualifie de “land ethics”. Selon cette

9  Bruno Latour, Face a Gaia, Huit conférences sur le nouveau régime climatique, Paris, La Découverte, 2015,
p.321.

10 A ce propos, I'intervention de Pierre Veltz décrit trés bien le phénoméne de déterritorialisation et
de décorrélation au territoire qu'opére I'industrie, Pierre Veltz, “L'age hyperindustriel : entre promesses et
ambivalences”, in Pierre Musso and al. (dir), Imaginaire, Technologie et Innovation, Colloque de Cerisy, Paris,
Editions Manucius, 2016.

1 Bruno Latour,op.cit., p. 320.

12 |l s'agit la de I'argument principal de John Dewey vis-a-vis du public, nous y reviendrons. Voir John
Dewey, Le Public et ses Problémes (1927), Paris, Gallimard, 2010.

13 Tim Ingold, Faire, Anthropologie, Archéologie, Art et Architecture, Paris, Editions Dehors, 2017, p. 43.
14 Philippe Descola, Par-dela Nature et Culture, Paris, Gallimard, 2015, p. 274.
15 Ibid., p.274.

16 Une remarque doit étre soulevée ici. Selon Philippe Descola, ce modéle de pensée qui tente de sortir
de la dichotomie humain/non-humains ou humain/animal en considérant tous les individus possédant la
méme place dans I'écosystéme, ne va pas assez loin. Selon Leopold et Callicott, 'homme posséde une place
a part en ce sens qu'il est capable de prendre le rdle des autres individus pour les comprendre et réguler le
systéme. Pour Philippe Descola, il s'agit d'une limite de leur proposition vis-a-vis des conceptions anthro-
pocentristes qu'il tente de déconstruire et dont il documente les alternatives. Il n'en reste pas moins, et il
I'accorde, que cette relation écocentrique est va dans la bonne direction vis-a-vis des problématiques du
nouveau régime climatique. Ibid., p. 274.
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approche, en développant une empathie interspécifique, I'humain peut prendre soin
de 'écosystéme environnant tout en agissant sur lui.

2.2, GIGANTISME INDUSTRIEL

Comme nous l'avons vu avec la catastrophe de Savar, I'industrie semble étre devenue
un monstre tentaculaire opaque, un réseau élitiste savamment protégé tellement
complexe qu'impossible 4 appréhender et a modifier, méme par les Etats. Selon
Rifkin, au cours du XIX® siécle, “les économies déchelle verticales sont devenues le
signe distinctif de I'ere industrielle naissante, et le gigantisme est devenu la norme.
Les nouvelles entreprises calquées sur la structure organisationnelle des chemins de
fer et du télégraphe se sont mises a proliférer. [...] Pour rationaliser la fabrication et la
distribution des produits, il fallait rationaliser la main d'ceuvre elle-méme. Frederick
Taylor est devenu le premier expert du management : “Si l'exécution par l'ouvrier
est guidée par sa propre conception, il est impossible, selon lui, de lui imposer soit
une efficacité méthodique, soit les cadences de travail voulues par le capital.””
Lindustrie de masse, de par ses investissements lourds, ses économies d'échelles et
les propriétés des machines de production spécialisées qui sont utiles pour produire
des actions simples a trés grandes cadences, au contraire de I'humain qui est bien plus
habile a produire des actions complexes et génératives a cadence faibles, implique une
concentration des systémes de production, une discrétisation de la force de travail, et
une protection des connaissances de I'entreprise, par le secret ou le brevet. Elle est
structurée selon une logique de concentration en des pdles de production de plus en
plus automatisés et spécialisés. Comme Rifkin, Simondon a vu le probléme posé par
le gigantisme industriel. Selon lui, les objets techniques ont franchi un “seuil” au XIX®
siecle : ils sont désormais “plus grand que I'homme et le déterminent, exercant une
action comparable a celle des anciennes réalités surnaturelles,vent et foudre.”® Guchet
poursuit : “une situation d’'incompatibilité apparait par conséquent dans le rapport de
I'homme a ces ensembles techniques qui se développent a l'échelle planétaire, sorte de
monstres tentaculaires qui quadrillent I'existence humaine et ne sont plus a la mesure
de l'individu.”® Dewey le soutient aussi : “Les conséquences indirectes, étendues,
persistantes et sérieuses d'un comportement collectif et interactif engendrent un
public dont I'intérét commun est le contréle de ces conséquences. Mais I'age de la
machine a si considérablement déployé, multiplié, intensifié et compliqué la portée
des conséquences indirectes, il a provoqué des liens dans I'action si longs et si rigides
que le public qui en résulte ne parvient pas a s’identifier et se discerner lui-méme. Or
cette découverte de lui-méme est évidemment une condition préalable de n'importe
quelle organisation effective de sa part."* Pour Simondon, ce gigantisme risque de
placer la réalité technique en dehors de sa composante humaine, “réalité dont on
s'accorde bien souvent a dire, depuis le XIX® siécle, quelle a été rompue sans espoir
d'un raccordement possible”.?

Cette concentration des systemes de production en gigantesques poles aux
machineries spécialisées et main-d'ceuvre peu qualifiée n'était pourtant pas la seule
voie dévolution possible. Les historiens Charles Sabel et Jonathan Zeitlin, dans un
article trés largement cité depuis, montrent que I'industrie au XIX® siécle, notamment
en France, en Espagne ou en Suisse, nétait pas liée a une concentration en production
de masse. Elle était plutdt structurée de petits producteurs et artisans, versatiles et
hautement productifs, qui s'articulaient par un systéme complexe de fournisseurs et
de réseaux locaux pour fournir des produits de grande qualité, variables en fonction

17 Jeremy Rifkin, op. cit., p.160.

18  Gilbert Simondon cité par Xavier Guchet, Pour un Humanisme Technologique, Culture, Technique et
Société dans la philosophie de Gilbert Simondon, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p.109.

19  Xavier Guchet, op. cit., p.109.
20 John Dewey, Le Public et ses Problémes (1927), Paris, Gallimard, 2010, p. 217.
21 Xavier Guchet, op. cit., p.109.



des demandes et clients.? Ils montrent dans cet article que la théorie selon laquelle
I'avénement de la production de masse était inéluctable pour des raisons de rendement
est a remettre en cause, non seulement parce quont survécu toute une série de
petites entreprises qui fonctionnent a I'inverse de ce modéle (machines et outils peu
spécialisés, main-d‘ceuvre hautement qualifiée et productions liés a des commandes
spécifiques), mais aussi parce que les modéles alternatifs en place au cours du XIXe
siecle n'étaient pas moins efficaces et rentables que ceux de la naissante production
de masse en Angleterre victorienne. Elles étaient basées sur des réseaux courts,
organisés autour de bassins de production (les régions de Saint-Etienne ou de Lyon en
France par exemple), au sein desquels un grand nombre de petits acteurs, organisés en
fédérations, développaient toute une série d'innovations leur permettant d'étre plus
flexibles tout en gagnant des marchés importants. Mais ce type de production a vu son
modéle se dégrader, non pas parce qu'il était moins rentable, mais pour des raisons
géopolitiques : 'Angleterre et les Etats-Unis, vainqueurs des deux guerres mondiales,
avaient organisé leur production en systéme de masse, notamment parce qu'ils
avaient du mal a recruter de la main-d'‘ceuvre qualifiée. Selon Saber et Zeitlin, dont
I'article date déja de 1985, ces productions alternatives, basées sur “I'usage flexible
de machines polyvalentes par des techniciens hautement formés pour produire des
séries de produits semi-personnalisés en constante évolution"?®, semblent refaire
surface et constituent une alternative crédible aux limites écologiques, politiques,
sociales et humaines de I'industrie de masse.

2.3. LATRI

On peut dire que Saber et Zeitlin ont devancé de plusieurs décennies les utopies
actuelles, dont le mot d'ordre est le local, la versatilité et I'adaptation au territoire.
Généré parl'explosiond’internet et sa structure non pas centralisée, mais réticulaire, de
nombreux penseurs, amateurs et professeurs tentent d'élaborer une nouvelle maniéere
de structurer la production. L'analogie est bien connue : c'est le fameux “des bits aux
atomes”? d'Andersson, c'est a dire |'utopie selon laquelle la transformation qu’a opéré
la production et la consommation d'informations, depuis les systémes centralisés
comme les journaux, les télévisions et les radios vers des systémes décentralisés via
internet et ses différentes plateformes, au sein desquels consommateurs deviennent
producteurs et systémes économiques se redistribuent par la participation, peut
aussi se développer pour la production et consommation dénergie et de biens.Ce que
Jeremy Rifkin a appelé la Troisiéme Révolution Industrielle est conditionnée par cette
transposition?. Selon lui, une véritable transformation de nos modes de vie, c'est-a-
dire une Révolution Industrielle, ne peut s'opérer que si la transformation d'un systéme
de communication est accompagnée par la transformation des modes de production
d'énergie et de biens. Il en appelle donc a modifier profondément les modéles de
production centralisés pour adopter des approches locales, latérales et participatives:
pour lui “au XXI¢ siécle, le contréle sur la production et la distribution de I'énergie va
passer de compagnies centralisées géantes fondées sur I'énergie fossile a des millions
de petits producteurs, qui vont collecter leurs propres énergies renouvelables sur leur
lieu d’habitation et échanger leurs excédants dans des communaux infoénergétiques.”
Il étend cette conception aux biens, en parlant notamment des FabLabs et des

22  Charles Sabel et Jonathan Zeitlin, “Historical Alternatives to Mass-production: Politics, Market and
Technology in Nineteenth Century Industrialization”, Past and Present, Oxford, Oxford University Press, n°108,
1985, p.133-176.

23 "the flexible use of multi-purpose machines and skilled labour to make an ever-changing assortment
of semi-customized products”, traduit par I'auteur. Ibid., p.133.

24 “From Bits to Atoms”, traduit par I'auteur.Chris Andersson,“In the Next Industrial Revolution, Atoms are
the new bits”, Wired Magazine, 25 janvier 2010, accessible sur <www.wired.com/2010/01/ff_newrevolution/>
(consulté le 10 juin 2018).

25  Jeremy Rifkin, op. cit.
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imprimantes 3D qui permettront dans un avenir proche de tous imprimer nos objets et
donc de devenir producteurs de nos biens en local. ll n'est pas le seul a prédire ce type
d'avenir:

Les outils existants ou en développement pointent vers un avenir ou
pratiquement tout le nécessaire et le désirable pourront étre produits dans des
ateliers coopératifs ou communaux; ou les activités de production pourront étre
combinées avec I'apprentissage et I'enseignement, avec I'expérimentation et la
recherche, avec la création de nouveaux golts, parfums et matieres, l'invention
de nouvelles formes et techniques d’agriculture, de construction, de médecine,
etc. Les ateliers communaux d’autoproduction seront interconnectés a I'échelle
du globe, pourront échanger ou mettre en commun leurs expériences, inventions,
idées, découvertes. Le travail sera producteur d’une culture de I'autoproduction,
un mode d'épanouissement.?

Dans ses exemples, Rifkin montre bien comment “a I'ere nouvelle, la survie est
moins affaire de concurrence que de collaboration, moins quéte d'autonomie que
d'insertion.”? La production devient locale, les producteurs ne sont plus spécialisés,
parce qu'ils doivent s'adapter en permanence, ils doivent étre transdisciplinaires
et imaginatifs. Les unités de production ne sont plus en concurrence puisque sur
des territoires différents, et elles peuvent donc partager de l'information ou des
composants entre elles.“La propriété intellectuelle de l'information est éclipsée par
un nouvel accent sur l'ouverture et la confiance collective.”#

Ce programme, pour le moins ambitieux, est néanmoins en train de se diffuser, sous
bien des formes différentes, dans diverses activités de production. Les Fablabs,
I'tconomie collaborative, les Makers, les Hackathons, la Slow Food, les Techshops ou
encore les AMAP en sont toutes des initiatives prises en exemple pour en montrer
le potentiel économique et social®. Ces transformations ne sont pas limitées aux
nouveaux acteurs : de toute une série de manieres différentes, il semble bien que
méme des entreprises a échelle mondiale s’intéressent a ces modéles nouveaux et
y voient des opportunités. J'ai moi-méme travaillé durant plusieurs années pour une
entreprise spécialisée dans le changement de paradigme de l'entreprise®, utilisant
les modeéles du FabLab et de I'économie participative pour transformer leurs modes
d'action et de structuration, et nombreux étaient les clients intéressés par ce type
d'approches locales, versatiles, connectées et hautement créatives®..

Quelle est la différence entre le systeme décrit par Saber et Zeitlin au XIX® et la
Troisiéme Révolution Industrielle ? Dans leur essai soumis a la revue Obliquite que j'ai

26  André Gorz, Ecologica, Paris, Galilée, 2008, p. 41.
27  Jeremy Rifkin,op. cit., p. 269.
28 Ibid.

29 Bienqu'elles soient d'ordres différents, les entreprises comme Uber ou AirBnb sont aussi régulierement
citées parce qu'ellescréent des réseaux de consommateurs pour échanger des biens et en ce sens,deviennent
producteurs de valeurs elles aussi. La plateforme Etsy, qui met en lien des artisans et des acheteurs et que
Rifkin considere exemplaire, a été fondée avec cette approche comme objectif : “Dans une conversation
récente, Kalin (fondateur d’Etsy) m'a dit comment il voyait sa mission : contribuer & stimuler la “conscience
emphatique”dans lavie économique mondiale et poser les bases d'une société d'inclusion. Sa vision — créer
des millions d'économies locales vivantes qui vont rétablir le sens de la communauté dans I'économie” — est
I'essence méme du modeéle de Troisiéme Révolution Industrielle.” (Jeremy Rifkin, ibid, p. 172). Savoir si Etsy
ou Uber sont effectivement des exemples de transformation industrielle et ne participent finalement pas
d'une forme de concentration et de précarisation des initiatives locales est un sujet de débats passionnés
que nous n'aborderons pas ici.

30 Lentreprise en question se nomme Nod-A et a développé une méthode propre, inspirée du
Brainstorming, des Hackathon et des méthodes de programmation Agiles, baptisé “Makestorming”. voir le
site dédié a cette pratique sur <www.makestorming.fr> (consulté le 10 avril 2018).

31  Jai organisé des ateliers d'innovations pour des clients aussi variés que SNCF, SYSTRA, Saint-Gobain,
Hayworth, BNP ParisBas, Danone ou L'Oréal au travers de mon emploi a Nod-A.



développé durant ce doctorat, Claire Warnier et Dries Verbruggen formant le studio
belge Unfold, trés investis dans toutes ces utopies, décrivent le fonctionnement
complexe d'un quartier d'Istanbul, Sishane, spécialisé dans les lampes. Si quelques
échoppes vendent des lampes entiéres, elles sont entourées d'une série d'autres
magasins et artisans qui sont spécialisés dans une technique de dorure, une technique
d'inscription, des systémes de montures. Le quartier adjacent, Galata, est spécialisé en
pieces électriques et électroniques, le tout créant un écosystéme complexe des petits
producteurs en chaines, exactement comme dans les descriptions de Sabel et Zeitlin
de production au XIX® siécle pour la fabrication de montres, de mobilier ou d'outils de
précision. Le studio Unfold poursuit :

Les rues bondées du centre d’Istanbul présentent de nombreuses caractéristiques
similaires aux modeles de productions post-industrielles envisagés grace la
fabrication digitale et la communication internet - la surnommée Troisiéme
Révolution Industrielle. Ce n'est pas une coincidence, puisqu’une part importante
de cette économie future implique le retour a un systéme préindustriel d'ateliers
d‘artisanat local, exactement comme ceux des rues de Turquie qui ont réussi a
échapper aux centralisations corrélatives de la révolution précédente. La boucle
est désormais bouclée.*

2.4, RAPPORT ENTRE STANDARDISATION ET INITIATIVES LOCALES

Je leur ai ensuite demandé dans l'interview, en référence a cette comparaison, de
préciser la différence qui réside entre modeéle artisanal traditionnel et Troisieme
Révolution Industrielle :

Emile : Dans votre essai, vous comparez les écosystémes de la nouvelle révolution
industrielle avec ceux des ateliers locaux d’Istanbul. Mais ou réside la différence ?
Est-ce uniquement Internet qui permet un plus grand réseau et un plus grand
nombre d'échange d’information ?

Unfold : La différence entre les deux est l'échelle. La nouvelle révolution
industrielle permet de développer un réseau d'ateliers de fabrication locaux, sans
que ces derniers ne soient au méme endroit. Internet soutient l'organisation de
ces écosystemes pour qu'ils puissent se développer et fonctionner de maniere
indépendante. %

Il faut donc bien comprendre que la Troisieme Révolution Industrielle ne correspond
aucunement a un “localisme”, a une volonté autarcique d'autoproduction ou de
survivalisme, un rejet du capitalisme ou du mondialisme. Elle est déterminée par
un double mouvement : d'un c6té localiser les réseaux de production, fournir des
capacités d'actions aux collectifs, démocratiser les technologies de fabrication, de

I'autre étendre et développer les réseaux déchanges d'informations, mais aussi de

32 “Lookingatthebustling streetsofIstanbul’s historiccenter,we can recognize many of the characteristics
at work which are often envision in future post-industrial manufacturing scenarios empowered by digital
manufacturing and internet communication—the so-called third industrial revolution. This is no coincidence,
for an important segment of this future economy involves a partial return to the pre-industrial context of
craft workshops, just like those found in the streets of Turkey which, until now, have managed to escape the
centralized mass manufacturing models introduced by the previous industrial revolution. The wheel comes
full circle”, traduit par I'auteur. Claire Warnier et Dries Verbruggen, “Crafting new industries”, dans Printing
Things, Berlin, Gestalten, 2014, publié dans Emile De Visscher (dir), Obliquite #2 - Process, Paris, Les Presses
Pondérées, 2018, p.167.

33 “Emile: In your essay, you make a link between the new industrial revolution and the old small scale
crafts ecosystems from Istanbul. But what is the difference? Is it just Internet that allows for a greater and
faster exchange of information? Unfold: The difference between the two is scale. The newindustrial revolution
makes it possible to have this small scale craft ecosystems, without them being all in the same place.Internet
helps to organise these ecosystems so that they can grow and function independently”, traduit par I'auteur.
Claire Warnier, “interview with Emile De Visscher”, Emile De Visscher (dir), op. cit., p. 177.
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piéces détachées, d'outils, d'énergie et méme de financement a échelle mondiale pour
favoriser et soutenir le développement de ces initiatives locales. Aussi surprenant que
cela paraisse, John Dewey avait déja percu la possibilité et la puissance d'une telle
organisation au début du XX siécle :

Nous pouvons affirmer avec confiance qu'il n'y a rien d’intrinséque dans les forces
qui ont produit une standardisation uniforme, une mobilité et des relations
lointaines et invisibles, qui feraient fatalement obstacle au mouvement en retour
de leurs conséquences dans les demeures locales de I'humanité. L'uniformité et
la standardisation pourraient fournir une base sous-jacente a la différenciation et
a la libération des potentialités individuelles. [...] La mobilité pourrait finalement
fournir les moyens par lesquels les produits de l'interaction et des formes
éloignées et indirectes d’'interdépendance pourraient revenir dans la vie locale, en
assurer la flexibilité, la prémunir contre la stagnation qui a accompagné la stabilité
dans le passé, et lui procurer les éléments d’une expérience variée et bigarrée. [...]
Bien que local, il ne sera pas isolé. Ses relations plus diversifiées lui procureront un
fond inépuisable et abondant de significations dont il pourra tirer parti tout en
étant assuré que ses projets seront honorés. La compétition continuera, mais il y
aura moins de rivalité pour I'acquisition des biens matériels et plus démulation
de la part des groupes locaux pour enrichir I'expérience directe d’une richesse
artistique et intellectuelle a laquelle ils prendront plaisir et qu'ils apprécieront. Si
I'époque technologique peut fournir a 'humanité une base générale et ferme de
sécurité matérielle, elle sera intégrée dans une époque humaine. Elle y trouvera
la place d’'un complexe instrumental d'expérience partagée et communiquée.”3*

La Troisieme Révolution Industrielle est donc profondément liée a la standardisation
et la mobilité mondiale, mais ces éléments sont utilisés pour soutenir et développer
des productions locales, versatiles, connectées les unes aux autres. D'aprés Dewey,
mais aussi Rifkin et Andersson, cette échelle permet de donner un sens renouvelé de
communauté et une puissance d'agir qui avait été perdue dans la société de production
de masse. De combien d'acteurs parlons-nous dans cette échelle de communauté
locale? La notion d'échelle est essentielle, pourtant il parait difficile de donner un
chiffre.

2.5. LE LOCAL ET LA PERCEPTION DES CONSEQUENCES

Cette échelle de production n'est pas uniquement intéressante du point de vue de
I'¢panouissement de I'homme au sein de sa communauté. Elle est aussi essentielle
d'un point de vue écologique. Le Studio Unfold le soutient bien:

(La Troisiéme Révolution Industrielle) n'est pas seulement une histoire de mise
en relation d'artisans, elle implique un total renouvellement de nos manieres de
penser. C'est une approche holistique de nos modes de vie. Nous avons été aliénés
par laconsommation et la production de masse bien trop longtemps. Nous n’avons
plus aucune idée de la provenance des choses, combien de temps leur production
requiert ou qui a pris part a leur fabrication. Nous ne savons rien des origines des
produits. Pour cette raison, notre société contemporaine ne peut pas apprécier
la valeur des objets. Nous n’avons aucune idée du temps qu’a nécessité la pousse
d’un poireau pour que nous puissions le manger, ou le type de matiére et d‘énergie
dépensé pour produire du papier aluminium. La Troisiéme Révolution Industrielle
ne pourra advenir que si nous commencons a prendre conscience du temps, de
I'effort et de I'énergie nécessaire a produire un objet - afin de trouver un juste
milieu entre le confort et la parcimonie. %

34  John Dewey, op. cit., pp. 319-321.

35 “(the TRI) is not only about connecting craftsmen together, it is a whole new way of thinking, it is a
holistic approach towards the way we live.We are too long spoiled by consumer and mass production.When



Fig 26. Unfold Studio, Ceramic 3D printing, 2009. Fig 27. Dries Verbruggen et Claire Warnier, formant le
Imprimante 3D basée sur le projet RepRap avec Studio Unfold.
une téte d'extrusion pour pate céramique.




Comme introduit en chapitre O, nous n'avons aucune conscience de ce qu'implique
la production d'un poireau ou d'une feuille d"aluminium, ce qui fait que nous n'avons
aucune responsabilité vis-a-vis de l'impact écologique de nos actes. “Comment
pourrions-nous nous sentir responsables de quoi que ce soit dans un monde du “tout-
fait"et du“prét-a-porter”?"3¢ Localiser la production est donc un moyen de percevoirles
écosystemes mis en jeu dans cette production :“Un public n‘est capable d'organisation
que dans le cas ol les conséquences indirectes (du probléme) sont percues et qu'il est
possible de prévoir les organismes qui ordonnent leurs occurrences. [...] Et, dans son sens
le plus profond et le plus riche, une communauté doit toujours rester une question de
relation en face a face. [...] On peut concevoir une grande communauté au sens d’une
intercommunication libre et compléte. Mais elle ne pourrait jamais posséder les qualités
qui caractérisent une communauté locale. [...] Seul un échange intime et forcément
d’une portée réduite peut donner lieu a des attachements profonds et vitaux.”’ Selon lui,
seules des associations et des actions locales peuvent générer des collectifs capables
de comprendre et de gérer les conséquences de leurs actes sur le long terme. Dans ce
cadre John Tackara le soutient bien : “Penser local et penser petit n'est pas une maniere
étriquée d'aborder la question (de I'écologie) ni un renoncement & nos responsabilités.
Bien au contraire, sur le chemin qui conduit a un monde durable, nous avancerons,
précautionneusement, a petits pas.”3®

Il n'existe pas de “biosphere globale"?®, et aucune action capable de gérer un “vaisseau
spatial Terre”4°. La pensée globale est paradoxale vis-a-vis de |'écologie, car c'est
la conscience de la finitude du monde comme organisme qui a généré les prises de
conscience des années 70, mais c'est aussi cette conscience globale qui empéche
les actions concrétes de se développer. Sloterdijk, dans son ouvrage majeur Spheres,
en appelle a reconsidérer les pensées globales et non territorialisées : “ou résidez-
vous quand vous dites que vous avez une “vue globale” de I'univers? Comment étes-
vous protégés de 'annihilation? Que voyez-vous? Quel air respirez-vous?” Et Latour
d'ajouter : “nous n'avons jamais vécu dans un univers infini, et méme, nous n'avons
jamais vécu dans la Nature.” Par 13, ils questionnent le fait que la vie ne se développe
par sur le Globe, comme entité entiere et faite d""une nature”, mais sur des territoires
localisés, faits de complexes naturels et sociaux, et qu'étant pris dedans, nous ne
pouvons nous en extraire. Cette apparente contradiction, entre la capacité a voir la
finitude de la terre et tirer la sonnette d'alarme, et I'incapacité a concevoir la nature
ou la biosphére comme un tout global, réside dans la distinction entre la carte et le
territoire.

‘Global’ est un adjectif qui peut certes décrire la forme d’un engin local (la carte
de la terre) susceptible d'étre inspecté par un groupe d’humains qui le regardent,
mais jamais le monde lui-méme dans lequel tout est censé étre inclus. Aussi

we need something, we just go to a store and buy it.We have no idea anymore where the thing we bought came
from, how long it took to produce it and which people were involved in production.We don’t know anything
anymore about the roots of a product. That’s why in contemporary society, people can't appreciate the true
value of objects.We don’t have a clue how long it took to grow a leek so we can eat it, or what kind of materials
and energy are needed to produce aluminium foil. This third industrial revolution can only take place when
we start to understand how much time, effort and energy it costs to produce something, and to find a way in
between comfort and thrift”, traduit par I'auteur. Claire Warnier, “interview with Emile De Visscher”, Emile De
Visscher (dir), op. cit., p.178.

36  Tim Ingold,op.cit., p. 255.
37  John Dewey, op.cit., p. 314.

38  John Tackara, In the Bubble, De la Complexité au design durable (2006), Saint-Etienne, Cité du design
Editions, 2008, p. 80.

39 cest pourtant ce que soutiennent de nombreux écologistes comme John Baird Callicot que nous
avons déja cité, voir John Baird Callicott, Thinking Like a Planet : The Land Ethic and the Earth Ethic, Oxford,
Oxford University Press, 2014.

40 Selon la fameuse conception de Richard Buckminster Fiiller, Manuel d'instruction pour le vaisseau
spatial Terre (1969), Zurich, Lars Miiller, 2009.
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grande que soit leur taille, la carte des galaxies dispersées depuis le Big Bang
n'est pas plus grande que I'écran sur lequel les flux de données du télescope de
Hubble sont pixellisés et colorés. Contrairement a la formule ‘penser globalement,
agir localement’, personne n’a jamais pu penser globalement la Nature. Le global,
quand ce n'est pas I'analyse attentive d’'un modéle réduit, ce n'est qu’un tissu de
globalivernes.*'

Toutes les approches globales sont, paradoxalement, “déterrestrée”#2 La Troisieme
Révolution Industrielle est une opportunité de localiser les productions et c'est
uniquement a cette échelle qu'un écosystéeme et le territoire qu'il dessine sont
décryptables, qu'il est possible de s’y insérer, et que les conséquences des actions de
production qui s’y instaurent sont perceptibles pour en gérer la pérennité.

2.6. CREER DES BOUCLES

En tant que designer/ingénieur, il est important de voir comment, pratiquement, il est
possible de s'insérer dans un territoire et “se mettre a la place” de ses constituants
pour générer des boucles d'actions nouvelles. Sur ce principe, un projet de design
m'a beaucoup influencé lors de mes études : Plastic Gold de la designer Florie Salnot.
Florie était étudiante au Royal College of Art dans la section Design Product. En 2009,
elle initie une recherche liée au peuple Sahawari. Ce peuple berbére musulman du
Sahara Occidental compte pres de 500 000 individus. Leur territoire s'étend depuis le
sud du Maroc jusqu’a la pointe sud-ouest de I'Algérie, et une grande partie du nord
de la Mauritanie. Depuis les années 70, ce peuple tente d'obtenir I'indépendance de
son territoire. Il a fondé un Front de libération, appelé Polisario, dont l'objectif est
I'instauration du SADR (Saharawi Arab Democratic Republic)®. Ce dernier a mené
une guerre contre les gouvernements marocains et mauritaniens durant plus de 20
ans, soutenu par I'Algérie. En 1991, un accord de cessez-le-feu est enfin trouvé avec
le gouvernement marocain, qui laisse les Saharawi maitres d'un territoire cependant
fortement réduit par rapport a leurs revendications.** Reconnus par 'ONU comme
représentant du peuple Saharawi, Polisario et son état SADR ne sont néanmoins pas
reconnus comme état par la plupart des autres nations du monde. Florie s’intéresse
a ce peuple, et notamment aux conditions de vie des nombreux réfugiés ayant fui la
guerre meurtriere desannées 70 et 80.L'un des plus grands camps de réfugiés Sahawari,
installé a I'extréme sud-ouest de I'Algérie pres de la ville de Tindouf, compte plus de
150000 individus en attente de retrouver leurs terres au Maroc. Leurs conditions de
vie sont spartiates, les ressources sont rares et la dépendance vis-a-vis des aides
internationales est trés forte. Leur artisanat, principalement basé sur le travail de la
peau et des cuirs, n'est plus que trés rarement pratiqué.

En avril 2009, Florie réalise un premier voyage grace a l'aide de I'Organisation Non
Gouvernementale SandBlast*®. Elle organise un atelier avec 21 femmes Saharawi
du camp de Dakhla. Elle propose d'utiliser les déchets plastiques, en particulier les
bouteilles en PET, déchet omniprésent dans le camp et sans usage, pour développer un
artisanat local. A I'aide d’une lame montée sur un morceau de bois, elle découpe ces
bouteilles en bandelettes, qu'elle monte ensuite sur un cadre percé de trous et affublé
d'épingles. Le montage, d'une simplicité exemplaire, permet de tisser les bandelettes

41  Bruno Latour, Face a Gaia, op. cit., p. 210.
42  Christophe Bonneuil, Jean-Baptiste Fressoz, op. cit., p. 80.

43  voir I'article Wikipedia sur les Saharawi, accessible sur <https://enwikipedia.org/wiki/Sahrawi_people>
(consulté le 15 février 2018).

44 voir I'article de Wikipedia en anglais dédié au conflit au Sahara : “Western Sahara Conflict”, accessible
sur <https://enwikipedia.org/wiki/Western_Sahara_conflict> (consulté le 15 février 2018).

45  voir, SANDBLAST for Western Sahara: “Promoting justice and Cultural Activisme in Africa’s Last Colony”,
disponible sur <www.sandblast-arts.org/> (consulté le 15 mars 2018).



Fig 28.

Fig 29.

Fig 30.

Florie Salnot, Plastic Gold Workshop, 2010. Florie
Salnot est au centre, entourée des femmes
Saharawi qui ont participées a I'atelier.

Florie Salnot, Plastic Gold, 2010.Outils utilisés
pour réaliser les bijoux en récupération.

Florie Salnot, Plastic Gold, 2010.

Fig 31.

Florie Salnot, Plastic Gold, 2010.

Fig 32. Florie Salnot, Plastic Gold, 2010.



de plastiques, et de les plonger dans le sable chaud du désert pour que le plastique se
tende et se fige. Lors de ce workshop, les participantes produisent une premiére série
de réalisations de bijoux simples. Selon ses dires,

Le succés de I'atelier prit différentes formes mais le plus valorisant fut la passion
et l'engagement que les femmes exprimaient dans le processus créatif. L'atelier
en lui-méme ne durait que 3 heures par jour, mais les participantes continuaient
de travailler chez elles pour arriver le lendemain avec de nouvelles créations. Les
piéces sont vite devenues de plus en plus travaillées et diversifiées.Chaque femme
inspirait les autres par ses propositions. 46

Ce projet m'intéresse particulierement pour la maniére dont il s'insere dans un
contexte particulier, et dont il utilise des matiéres habituellement considérées comme
des déchets du camp pour les transformer en bijoux d'une grande valeur ajoutée. Son
action consiste avant tout, non pas nécessairement a préserver un artisanat existant,
mais a créer de nouvelles boucles de productions en considérant les éléments
déconsidérés sur place, pour les transformer en ressources. Berque, dans son approche
mésologique identifie parfaitement le coeur de I'action de Florie :

Les ressources, contraintes, risques et agréments d’un territoire n'existent jamais
en eux-mémes comme tels, c'est-a-dire dans I'absolu, mais toujours relativement
a une certaine société, dans un certain état historique de ses appareils techniques
et symboliques, en fonction desquels justement ils sont saisis en tant que
ressources, contraintes, risques ou agréments.*

Florie, par une immersion dans ce contexte spécifique et un regard de créateur,
transpose une contrainte en ressource, elle instaure une nouvelle boucle d'action, et
en ce sens, crée un nouvel écosysteme, un nouveau territoire.

Lexemple de Florie est intéressant parce qu'il montre bien que territorialiser la
production ne signifie pas préserver I'état de fait de ce territoire. Cette approche
est liée a une vision extérieure, stable et pérenne de la “Nature.” Les territoires sont
mobiles, les complexes naturels-culturels dont ils sont faits sont en permanente
modification. Plutot que de préserver un territoire pour qu'il reste dans son statu quo,
il faut le complexifier, multiplier les boucles, multiplier les écosystémes locaux dont
les acteurs percoivent les effets et peuvent adapter les fonctionnements. Mon grand-
pére n'avait pas pour objectif de préserver la forét dans son état “naturel”, mais bien
de favoriser son développement en agissant avec lui. Florie n'avait pas pour objectif
de préserver un artisanat existant ou de préserver la faune et la flore du Sahara,
elle a instauré une nouvelle boucle d'action en transposant des éléments séparés
(techniques manuelles, sable, déchets plastiques) pour les réagencer différemment et
ainsi créer un écosystéme nouveau lié a cet espace spécifique du désert Algérien. Son
action est territorialisée, car elle n'a de sens que par les éléments disparates de cet
espace qu'elle a lié ensemble dans une production.Bien que son projet ait des limites*s,

46  "The success of the workshop was measured in several ways but the most rewarding one was the
passion and intensity of engagement women expressed with the creative process. As the workshop lasted
only three hours a day, most of them continued working at home and came back to school the day after
with new creations. They became steadily more motivated, while the amount of pieces of jewellery produced
increased and diversified. Indeed, the women inspired each other with their creations’, traduit par I'auteur.
Florie Salnot, Plastic Gold workshop, 2009, accessible sur <http://www.floriesalnot.com/PlasticGoldPartl.php>
(consulté le 15 juin 2018).

47  Augustin Berque, “La Mésologie, pourquoi et pour quoi faire?”, conférence donnée le 4 décembre
2013 a I'Université de Nanterre, transcription accessible sur < http://fecoumene.blogspot.com/2013/11/la-
mesologie-pourquoi-et-pour-quoi.html> (consulté le 15 aolt 2018).

48  La premiére réside dans la difficulté d'une économie locale. Elle 'admet elle-méme, la production
n'aboutit pas a des revenus significatifs pour les praticiennes.“In terms of financial potential, some money
was generated from the pieces produced but the amount was quite low as the pieces were sold in the refugee
camps where there are not that many visitors and therefore not so much money to be made.” Pour cette
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il est resté tres influent pour mon travail.
2.7. LA PART DU LOCAL DANS LA GENESE DES PROJETS

C'est sur ce méme principe d'observation du local que le projet Polyfloss est né.
Christophe Machet, Audrey Gaulard, Nick Paget et moi-méme avions commencé par
visiter une série de lieux liés au recyclage comme le site de Remakery Brixton au sud de
Londres. Les instigateurs de ce type d'initiatives sont en lien avec les pouvoirs publics
pour avoir acces aux déchets collectifs. lls puisent dans ces ressources abondantes
pour réaliser des projets, entre remises a niveau de vélos usagés en passant par
une fabrique de meubles a base de palettes ou une collection de mode en tissus
récupérés. En discutant avec eux, nous nous sommes rendu compte que tous les
déchets liés aux textiles, métaux et bois pouvaient étre transformés. lls avaient les
outils, les connaissances et les techniques nécessaires a leur tri, transformation et
combinaisons. Mais les plastiques posaient probléeme : personne n'avait les outils ou
les connaissances nécessaires a leur transformation. La raison est assez évidente : les
bois, textiles et métaux sont utilisés depuis des millénaires, et les connaissances et
outils nécessaires a leur manipulation ont traversé les ages. Mais les plastiques sont
nés dans I'industrie, leur production et mise en forme est uniquement liée a ce mode
de production élitiste. Il n'y a donc pas de “ferrailleur” du plastique, pas d'outil ni de
compétence locale pour générer des cycles courts de réutilisation. La seule solution
de réutilisation du plastique était le recyclage industriel*®, ce qui pose de nombreux
soucis de variabilité des qualités, des capacités de tri et d’homogénéisation. C'est
a partir de ces discussions que nous nous sommes mis dans I'idée de produire une
machine de recyclage du plastique a échelle locale. Nous verrons par la suite quels
voyages et applications cette machine a trouvés.

Pour Pearling, I'idée était plus diffuse. Je m'intéressais alors a toutes les inventions
“low-tech” liées a I'autoproduction : les tutoriels décrivant comment produire son
propre yaourt, sa propre électricité, ses propres papiers, purins, etc. Influencé par la
découverte de la TR, je cherchais a voir comment apporter une machine de fabrication
pour I'espace domestique. Tres vite, je me suis rendu compte que cet espace ne devait
pas étre considéré selon des régimes de productivité classique: il aurait été totalement
inutile de vouloir produire une brosse a dents par seconde comme dans l'industrie.
Produire une brosse a dents par mois était déja tout a fait acceptable.Changer d'échelle
implique de changer de temporalité. Dans ce type de lieu, le rapport au temps devait
étre lié au besoin ou mieux, a la construction de l'envie. C'est alors que je fis le lien
avec la garde du vin, si importante en France. Dans ce cas, il y avait bien production,
en ce sens que le vin se transforme, mais une production lente. La garde du vin crée
un désir, un plaisir a l'ouvrir, une féte. Plus la bouteille a été gardée longtemps, plus
elle aura de valeur et générera un événement particulier. Pour ce projet, je cherchais
donc des équivalents a ce type de production lente, ol I'attente génére une préciosité
particuliére. Réalisant un inventaire des procédés fonctionnant sur ce type de rapport,
je pensai a la perle et me mis a investiguer ce processus.

raison, Florie décide de retourner sur site pour un second atelier en avril 2010, pour développer le projet avec
les trois femmes les plus engagées du premier opus. Son objectif est de produire des piéeces de plus grande
finesse pour pouvoir développer une production destinée a I'exportation, c'est-a-dire au marché qu'elle
connait.Les femmes en question effectuent des modéles bien plus aboutis et constants, et suite a un travail
de communication, le projet a un impact médiatique important en Occident. Malgré les tentatives, je n'ai pas
conscience d'une réussite de mise en place d'un écosystéme de production par ces femmes pour le marché
européen. voir le site de Florie Salnot, Plastic Gold workshop, 2009, accessible sur <http://www.floriesalnot.
com/PlasticGoldPart1.php> (consulté le 15 juin 2018).

49 |l s'agit ici de préciser que depuis que le projet a vu le jour, de nombreuses autres techniques et
initiatives ont été développées pour permettre de recycler le plastique a petite échelle, voir notamment le
travail de Dave Hakkens lancé en 2013, un an aprés Polyfloss. Dave Hakkens, Precious Plastic, 2013, accessible
sur <www.preciousplastic.com> (consulté le 10 juillet 2018).



CONCLUSION

Territorialiser la production aun double objectif corrélatif: il permet a une communauté
locale de gagner en puissance d'agir, d'apprendre et de choisir ce qu'elle souhaite
produire, et en méme temps de comprendre les enjeux de cette production et ainsi
de gérer sa pérennité et de moduler ces productions pour qu'elles aient des impacts
positifs vis-a-vis du territoire dans lequel elle s'inscrit. Une communauté n'est pas
déterritorialisée, elle s'inscrit dans un territoire et aura pour objectif de le préserver
parce qu'il en va de sa propre qualité de vie et pérennité.

Dans notre quéte de socialisation des procédés, il ne suffit pas de voir la technique
pour la comprendre, il faut aussi y participer, “prendre part a l'opération de mise en
ceuvre”® dans l'objectif d“en prolonger I'acte d’invention”®. Comme Crawford le
souléve parfaitement : “Heidegger observait notoirement que la meilleure facon de
comprendre un marteau n'est pas de le contempler fixement, mais de s'en saisir et de

I'utiliser.”®2Dans les chapitres suivants, nous aborderons les conditions de participation.

50 Gilbert Simondon, “Place d'une initiation Technique dans une formation humaine compléte” (1953),
dans Gilbert Simondon, Sur la Technique, Paris, Presses Universitaires de France, 2014, p. 204.

51  Gilbert Simondon, Du Mode d’Existence des Objets Techniques (1958), Paris, Aubier, 2012, p. 251.

52  Matthew B. Crawford, Eloge du Carburateur, Essai sur le sens et la valeur du travail (2009), Paris, La
Découverte, 2016, p.188.
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CHAPITRE 3

L'OUTIL DE

LA PRATI

UE

Fig 33. Agriculteur produisant une macération a base
d'orties.

Comme le dit le proverbe : “plut6ét que de donner du poisson a quelqu’un, apprends-
lui a pécher.” S'il faut développer des productions territorialisées, c'est-a-dire
locales, spécifiques, adaptées a I'écosystéme, mon role de designer doit changer. Je
dois sortir d'une prescription industrielle des usages au travers d'objets fonctionnels
pour soutenir le développement de pratiques de production locales, fournissant ainsi
des capacités de production et d'adaptation aux individus et collectifs. Si plusieurs
tactiques pour soutenir ce type d'approches existent, je choisirai celle qui consiste
a travailler sur l'outil. Ce dernier, au contraire de I'objet fonctionnel, n'est défini que
dans son opération et non dans sa fonction. Bien qu'il implique des trajectoires, il
ne restreint pas les usages qui peuvent en étre faits. Cette indétermination permet
de fournir des capacités d'agir localement, laissant le soin aux acteurs d'adapter les
usages aux contraintes, ressources et besoins du territoire et de sa temporalité.

Ces outils, pour étre appropriés, doivent contenir des degrés de liberté, qualité que
certains auteurs ont qualifiée d'ouverte ou conviviale. Cette qualité permet ainsi de
distribuer les puissances d'agir, c'est-a-dire de fournir des capacités de production,
de manipulation, de détournement, d'adaptation, localement. Les outils doivent
rester “néoténiques”. lls doivent rester suffisamment incomplets pour permettre
une forme d'appropriation et de développement. Si cette condition est remplie, ces
objets deviennent alors des objets de puissance, ils augmentent les capacités d'agir
individuelles et collectives d'une communauté.



Plongeons dans le monde rural francais. Invisibles pour la plupart des citadins, des
combats acharnés entre pratiques populaires et produits industriels s'y déroulent
subrepticement. L'une de ces batailles silencieuses m'avait particulierement marquée
a I'époque, I'un de mes cousins étant impliqué. lls I'appellent la Guerre des orties.
Elle a éclaté en 20086, et s'est finalement résolue en 2016, sans faire de morts, mais
déchainant les plus grandes passions.

Lortieestuneplanteinvasive que nousconnaissonstouspoursesvertusthérapeutiques:
elle est extrémement riche en vitamines C, est un puissant antiallergique et stimule
la circulation sanguine. Elle constitue aussi, depuis les années 90, un purin pour le
maraichage. En 2003, Eric Petiot, Jean-Paul Collaert et Bernard Bertrand publient un
livre sur le sujet, Purin d'Ortie et Compagnie, les plantes au secours des plantes', donnant
les clés pour réaliser des macérations de 23 plantes différentes, dont ils détaillent
les qualités en tant qu'engrais naturels pour le jardin ou le maraichage. En 2006, le
Parlement valide une nouvelle loi d'orientation agricole, suite notamment a des
recommandations européennes2. Quelques semaines plus tard, le livre est interdit a la
vente.Les domiciles des auteurs sont perquisitionnés. La guerre commence. Pourquoi?
Quel crime ont-ils commis exactement?

Laloienquestionapourobjectifde réguleretde normaliserles produits phytosanitaires
utilisés dans I'agriculture. Déja avant cette loi, la commercialisation de produits
phytosanitaires devait donner lieu a un dépot des recettes, des tests de compatibilité
et de dangerosité, et devait prouver des qualités qu'ils sont censés posséder
(fertilisant, insecticides, désherbants, etc.). Toutes ces démarches pouvaient coliter
entre 10000 et 300000 euros a I'entreprise qui souhaitait commercialiser son produit?.
Or, les purins, des fermentations a base de plantes, voire d’urine, sont utilisés depuis
I'antiquité en tant qu'engrais, insecticides ou fertilisant dans les petites exploitations.
Les techniques et les qualités variant entre les régions et les agricul