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Dessin par Estelle Berger

Ouverture

Apres le cycle de séminaires "Expérience design” (2015-2020),
Strate Research poursuit son exploration des ressorts de la
pratique et du vécu. Lintégration de chercheur-e's en sciences
humaines et sociales au sein de notre équipe a catalysé un
besoin d’investiguer plus en profondeur la spécificité de
nos enjeux, moyens et formes de contribution. Lorsque l'on
cherche a qualifier la "recherche en design”, la notion de maté-
rialisation revient souvent. Elle renvoie d'abord a I'expertise des
designers chercheur-e's pour rendre tangibles des problé-
matiques, des idées, des résultats (pensée visuelle, modes
de représentation).

Mais, au-dela de la formalisation de ce type d'objets
pour rendre compte d’'une recherche, la matérialité peut aussi
caractériser I'expérience méme de la recherche. Elle est alors
prise comme un postulat et une posture pour faire sens, agir,
comprendre au sens d'interpréter (Gadamer, 1996). Il s'agitd'une
expérience transformatrice, qui fait événement chez celui qui
la vit: il n‘est plus possible de faire autrement, quelque chose
est advenu en soi. Il s'agit d'une part de comprendre avec le
corps, d’'incorporer les pratiques, d'autre part de donner corps,
de matérialiser la recherche a chacune de ses étapes, afin de



proposer de nouvelles manieres d’interagir et de faire connais-
sance ensemble - de faire corps.

En intitulant ce nouveau séminaire "Corps-prendre”,
nous insistons sur la dimension corporelle initiale et néces-
saire qu’indique déja I'étymologie: comprendre, c’est “prendre
avec" (comprehendere). Notre volonté a été d’explorer la diver-
sité des modalités de saisie de la recherche avec les corps et
de son expression par les corps, d’interroger les savoir-étre
et savoir-faire spécifiques aux chercheure's en prise avec
cette matérialité.

Notre appel a contribution invitait a partager des
expériences, des approches, des outils, qui nourrissent
une recherche ancrée, incarnée, subjective et intersubjec-
tive. Au-dela de la communauté de pratique du design, nous
voulions nous nourrir d'approches déployées dans des champs
disciplinaires différents.

La diversité des dialogues et des intervenants —
anthropologues, philosophes, artistes du spectacle vivant...
— a confirmé la portée transdisciplinaire de ces questions.
Ce volume reprend les interventions et les échanges lors des
quatre séances du séminaire de 2020-2021. Chacune peut étre
lue indépendamment, mais aussi selon I'une ou l'autre des
questions suivantes, selon trois acceptions du corps:

- le corps humain: de quelles maniéres incarne-t-on sa
pratique ? Comment le vécu s’inscrit-il dans le cheminement et
les livrables d’une recherche ?

- les corps-objets : comment le processus de recherche
(en design) se matérialise-t-il a travers des objets ? Comment
ceux-ci permettent-ils d’instaurer un "faire commun”?

- le corps culturel et collectif: comment stabiliser des
pratiques et des langages communs ? Comment cela parti-
cipe-t-il a la construction d'une culture design?

1. Incorporer les pratiques de recherche
Filtrée a priori par les canaux sensoriels, notre compréhension

du monde est avant tout sensible. Toute opération cognitive
inclut des évaluations basées sur nos affects et nos émotions,

a la jonction entre corps et environnement (Merleau-Ponty,
1945; Dewey, 2005; Hennion, 2007). Reconnaitre cette interac-
tion intime permet de dépasser la dichotomie sujet-objet, et
redéfinit les conditions par lesquelles nous percevons et agis-
sons. Nous sommes en résonance perpétuelle avec le monde,
en méme temps acteurrice-s et affecté-e-s par les situations
que nous rencontrons (Rosa, 2018).

Cela est d'autant plus signifiant pour les chercheur-e's
qui mobilisent le design comme expertise de l'expérience
humaine. Il s'agit de sappuyer sur une maniére spécifique de
comprendre et d’interpréter le monde, pour faire advenir de
nouvelles propositions a vivre et/ou de nouvelles connais-
sances dans le cas de recherches. Ces pratiques adressent
des problématiques inaptes a étre résolues de maniere pure-
ment analytique ou logique, en laissant une place a l'intuition
eta l'imagination. Des hypotheses créatrices, des métaphores
génératives (Schon, 1994) se forment a partir de I'expérience
sensible, et proprement subjective de chaque praticien-ne
(Lawson, Dorst, 2009).

De plus, les designers mettent en jeu un mode de raison-
nement abductif, ou la pratique est informée par des informa-
tions définies et codifiées, qui en retour se comprennent par
I'expérience concréte (Niedderer, 2013). Cette complémenta-
rité fonde la double définition du design comme activité créa-
trice appuyée sur une connaissance expérientielle et comme
approche réflexive permettant d’élucider les jugements tacites
ayant lieu dans la pratique (Berger, 2020).

Mais, bien que la connaissance incarnée soit a labase du mode
de pensée des designers, celle-ci reste souvent tacite, peu
conscientisée et explicitée. Cela limite la capacité des desi-
gners a capitaliser sur leur(s) expérience(s) et a faire recon-
naitre leur expertise, construite par un engagement personnel
et physique avec le monde (Polanyi, 2015; Crawford, 2015).
Dans ce cadre, augmenter le niveau de conscience
des praticien-ne-s doit leur permettre non seulement de déve-
lopper leur propre autoréflexivité (Pagis, 2009), mais aussi de
la stimuler chez les autres, dans le cadre des réles d’anima-
tion, de médiation ou de facilitation que les designers sont



amenés a jouer. Ces modes d'intervention requierent en parti-
culier un état d'attention réflexive et le développement d'une
intelligence émotionnelle et sociale pour ajuster son rapport
aux autres.

Entre ces deux temporalités du vécu et de la construc-
tion d’'une posture s’articulent deux dimensions de réflexivité:
dans et sur l'action (Schon, 1994). Cet axe permet d'étudier
comment un sujet de recherche peut étre investi par son
propre corps, afin d'outiller les designers chercheur-e's a ces
deux niveaux:

- Dans l'action. Lenjeu est d’étendre son champ de
perception pour compléter I'observation, qui met a distance et
objectifie, avec des approches permettant de mieux aborder
I'expérience (Meintel, 2016). Le-a praticien:ne et le-a chercheur-e
se font "sismographes”, capteurs sensibles des phénomenes
humains (Mendini, 2016). La cognition étendue ouvrait ainsi l'ac-
cés au sens profond (felt sense) présent dans nos expériences,
mais qu’un niveau de conscience superficielle manque a capter
(Gendlin, 2010).

- Sur l'action - pour interpréter. Nos expériences incar-
nées et autoréflexives sont également a la base d'interpréta-
tions discursives et symboliques, qui nourrissent la pensée
"par insights” (Damasio, 2005; Pagis, 2009). A long terme, un
savoir situé se développe, que I'on peut qualifier de sagesse
pratique (Sennett, 2010). Au-dela d’admettre une part sensible,
il s'agit d'apprendre a la connaitre et la revendiquer comme
maniere singuliere de voir le monde et d'y agir.

Les questions ainsi soulevées portent en particulier sur |'im-
mersion dans un terrain d'étude et/ou d'intervention: quelle
juste distance, quelles formes dapprentissage par I'expé-
rience ? Nous serons aussi amené-e-s a discuter l'intrication
du faire et du penser, notamment a partir de I'expérience d'un
état de flow (Csikszentmihalyi, 2005). Dans ces moments hors
du temps, il n'y a plus de séparation entre le corps et I'esprit,
I'intérieur et I'extérieur. Des études ont montré que la produc-
tivité, la créativité et I'apprentissage augmentent alors de 400
a 500 %. La motivation et le bien-étre sont aussi décuplés, sous
I'effet de la dopamine, de la sérotonine et des endorphines

sécrétées. Comment cet état peut-il étre une ressource
pour la compréhension et la création, individuellement
comme collectivement?

2. Donner corps a la recherche

Les outils mis en jeu par les designers dans le projet se
distinguent par leur nature concrete et qualitative. Plus que
comme moyen de représenter des idées, de concevoir et utili-
ser des artefacts au sein du processus de conception est partie
intégrante de la maniére dont les designers comprennent,
problématisent et répondent (Ewenstein, Whyte, 2007). Grace a
leurs pratiques incarnées, les chercheur-e's designers entrent
en dialogue avec les disciplines établies, avec pour effets de
produire de nouvelles données, de proposer de nouveaux
modes d'observation, de mise en relation et de production
(Mourat et al., 2015).

Différents corps-objets sont ainsi générés pour
supporter ou décrire les différentes étapes du processus de
recherche en design. lls portent différents statuts et fonctions
selon qu’ils visent a initier une réflexion, stimuler I'itération, faire
dialoguer différentes parties prenantes, prendre une décision
et/ou formaliser un résultat...

La littérature définit ces artefacts de maniere différenciée
selon les approches disciplinaires (Vinck, 2009). Si la notion
d'objet intermédiaire est devenue un véritable concept de la
recherche en design (Mer et al., 1995; Boujut, Blanco, 2003),
elle se rapproche d'autres comme celle d'objet-frontiére
(Trompette, Vinck, 2009), de prototype (Lee, 2007 ; Subrahmanian
etal.,, 2003) ou de représentation intermédiaire (Bouchard et al.,
2005). Le recours a d'autres outils comme les sondes cultu-
relles (Gaver et al,, 1999; Gaver et al.,, 2004; Hutchinson et al.,
2003; Mattelma&ki, Battarbee, 2002; Paulos, Jenkins, 2005) révele
que l'ambiguité caractéristique de ces objets peut enrichir le
processus de conception en ouvrant des espaces d'explora-
tion dans un contexte incertain.



Danstous les cas, ces artefacts sont des hybrides, permettant
a la fois de modéliser et de modeler ce qui advient dans la
conception, tout en permettant la coordination des membres
de I'équipe (Mer et al.,, 1995). C'est d‘ailleurs I'étude de leurs
réles en collectif qui permet de les caractériser de maniere
plus fine. Il y a d'abord une fonction intime au designer, qui, par
le recours aux corps-objets, externalise sa pensée pour mieux
I'observer et la comprendre. Il s'agit proprement de I'image de
quelqu’un évoluant avec la téte placée au creux de ses mains
(Serres, 2012). Cette reconsidération de la place de la pensée
permettrait a chaque designer d’entretenir sa propre réflexion
pendant le processus de conception-production, représentatif
d'une réflexion dans l'action (Schén, 1994).

Dés gu'il s'agit de prendre en compte plusieurs personnes,
dans le cadre d'un processus collectif et collaboratif, les objets
intermédiaires peuvent étre catégorisés selon trois fonction-
nalités principales (Boujut, Blanco, 2003):

- la traduction des idées de chaque acteur, afin d'at-
teindre une compréhension commune. Ce processus irréver-
sible implique une désambiguisation;

- la médiation entre les différents acteurs. Selon son
degré de transparence par rapport a I'idée véhiculée, I'objet
est dit commissionnaire (objet fermé utilisé pour informer,
présenter ou prescrire) ou médiateur (objet ouvert permettant
la divergence et l'interprétation);

- la représentation du processus et/ou de son produit.
Différents objets sont ainsi adaptés aux besoins des diffé-
rentes phases du projet: identification, présentation desidées,
puis test, coordination et communication.

D’autres auteurs regroupent ces typologies sous l'ap-
pellation générique de maquettes (Minvielle et al., 2019), plus
ou moins abouties selon leur degré de finition, leur ambition de
réalisme et leur vocation a étre détruites ou conservées. Elles
peuvent porter six fonctions principales dans le processus de
recherche et/ou de collaboration: créer, comprendre, expéri-
menter, convaincre, choisir ou débattre.

10

Comme les objets donnent corps a I'expérience, I'espace de
I'activité collaborative de recherche en design, pensé pour
fluidifier, faciliter ou méme provoquer les interactions entre
les personnes, donne lieu a I'expérience. Si les objets opéerent
une premiere meédiation technique, engageant les participants,
autant cognitivement que corporellement, I'espace renforce
cet engagement par le biais de la médiation sociale (Davallon,
2003). Autant la définition, issue des sciences humaines et
sociales, de I'espace comme ensemble des interactions et
des relations, que la formule sémiotique "l'espace, c’'est ce qui
s'y passe” (Hammad, 2013) renvoient a la dimension expérien-
tielle constitutive d’'une culture. Cette acception de I'espace
- communicationnel ou interactionnel - est a l'origine de la
constitution de ce que nous avons considéré comme corps
collectif et culturel. De ce fait, I'espace, dans sa définition la
plus large, et les corps-objets permettent de considérer un
faire commun qui influence le processus de constitution d'une
communauté apprenante (Berger et al., 2018) participant alors
a définir et circonscrire une "“culture design”.

3. Faire corps - culturel et collectif

Cette échelle culturelle est engendrée par le jeu entre indivi-
dus et objets. Une culture est un systéme de symboles signi-
fiants, public et social, permettant aux personnes d’attribuer
une signification aux expériences qu’elles vivent (Geertz, 1973).
Envisager ce systeme culturel comme une sémiosphere, zone
de tensions toujours en transformation (Lotman, 1999), lui
donne une certaine plasticité et porosité. Ainsi, une culture
nous imprégne autant qu’elle est modifiée par nous.

La culture design, ancrée dans les pratiques de conception
et les artefacts intermédiaires, contribue ainsi a expliciter et
structurer I'environnement organisationnel, des acteurtrice-s
et de leurs relations. Mais elle est également transformatrice,
ouvrant de nouvelles pratiques et de nouveaux horizons de
sens, individuellement et collectivement.
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Les objets intermédiaires mobilisés par les designers prennent
place dans ce systeme a plusieurs niveaux, non limités a la
conception de solutions. Au contraire, leur part d'ambiguité et
de subjectivité supporte des démarches d'exploration de I'in-
certain, particulierement complexes a porter dans des organi-
sations qui cherchent plutét intrinsequement a réduire la prise
de risques (Lee, 2007).

Plus que simples supports d'expérience, ces artefacts
permettent de révéler des valeurs, normes et assomptions
existant au sein d'un collectif (Elsbach, Stigliani, 2018) - que ce
soit dans leur conception, manipulation et/ou discussion. Par
exemple, une étude a mis en évidence que la création d'es-
paces dédiés a la conception et I'exposition de prototypes
dans de grandes entreprises jouait un réle important dans la
perception des valeurs culturelles d'expérimentation et d'ap-
prenance (Rauth et al., 2014). |l est a noter que cette tangibili-
sation est largement soutenue par la dimension expérientielle
et émotionnelle des pratiques de design, qui transcendent
la pensée rationnelle. Ainsi, le sentiment d’empathie agirait
comme le signal fort d'une culture d’entreprise centrée sur les
usagers et fondée sur la collaboration; alors que la surprise et
le plaisir seraient associés a une culture valorisant I'expérimen-
tation et I'innovation (Elsbach, Stigliani, 2018).

Si les designers partagent avec les chercheur-e's dautres
disciplines certains savoir-faire et attitudes, leur spécificité ne
serait-elle pas d'articuler les différents corps — humains, objets,
culturels et collectifs ? Larecherche en design proposerait alors
des arrangements qui mettent en jeu et rendent visibles les
transformations par et dans les corps, créant ainsi de nouvelles
connaissances (Berger, Reunkrilerk, 2020). Réciproquement, ce
que I'on nomme culture design serait affaire de posture, en
tant que témoin du rapport de signification que l'individu déve-
loppe et entretient avec la réalité de son environnement, des
autres acteurs, des contextes, activités et interactions (Eco,
1999). Celle-ci rend a la fois compte d'une position momen-
tanée, celle de I'événement que représente toute situation
vécue, et de processus évolutifs en cours, qui engagent autant
le rationnel que le sensible (Bonnet, Bonnet, 2008).

12

Cet axe permet d'étudier comment le recours a des représen-
tations intermédiaires, dans le cadre de l'interaction, participe
d'une culture du faire, dans laquelle I'expérience vécue et la
subjectivité de I'équipe de conception influencent non seule-
ment le processus, mais la maniere méme d'aborder l'inno-
vation. Il s'agit d’aborder la notion de culture (du design, de
I'organisation) dans une perspective expérientielle, donc dyna-
mique et apprenante (Kolb, 1984; Schon, 1994).

Comprendre avec le corps, incorporer les pratiques;
donner corps, matérialiser la recherche a chacune de ses
étapes; faire corps dans de nouvelles manieres d’interagir et
de faire connaissance - ce sont les trois axes ici proposés pour
une approche analytique de la recherche académique d'une
posture qui travaille sur l'incarnation, associant le sens et les
sens. Découvrez les contributions de nos intervenant-e-s et
complices en recherche!

13



Seance

Corps-prendre
I'action



Marc-Antoine Morier

Design researcher chez frog

Faire du terrain

avec son corps:
pourquoi, comment,
jusqu'ou?

Séance 1 Corps-prendre l'action 16

Introduction

A bien y réfléchir, c’est assez curieux d'utiliser son corps pour récolter et produire
de la connaissance. Les chimistes, les biologistes, les physiciens, les bactériolo-
gistes, utilisent des becs Bunsen, des microscopes, des boites de Petri, des fioles,
destubes... Tous utilisent un ensemble d’instruments qui forme ce; que I'on appelle
un laboratoire. Cependant, les sociologues, les anthropologues, les designers, ne
sont pas en reste. Eux aussi mobilisent toute une gamme d’instruments au cours de
leur travail: des carnets de notes, des schémas, des concepts, des statistiques, des
théories, desrevues, des comités de lecture... Mais certains d’entre eux ajoutent leur
propre corps a cet arsenal. Quel genre de chercheur "s'utilise” comme support de
récolte et de production des données?

Nous commencerons d'abord par nous demander pourquoi utiliser son
corps estnécessaire quand oninterroge le monde social. Qu'est-ce quijustifie cette
nécessité? Nous essayerons ensuite de décrire comment l'utilisation du corps sur
le terrain permet de récolter des données. Puis nous verrons plusieurs exemples
issus de la littérature de sciences sociales pour identifier le genre d’enseignement
qu’on espére tirer d'une enquéte "par corps”. Lobjectif est de montrer que le corps
constitue un instrument heuristique de premier plan.

Apprendre par corps

Quand la connaissance tombe sous le sens

Dans un sens trés large, les sociologues appellent socialisation le processus
pendant lequel différentes institutions (la famille, I'‘école, les entreprises, les asso-
ciations, les groupes de pairs, etc.) forment et transforment les individus: elles les
confrontent a des maniéres d'étre, de voir, de penser. Or, une des spécificités de
la socialisation est d'opérer en silence. Prenons le travail pédagogique auprés des
enfants. Généralement, on pense que I'écrit et la parole sont les modes opératoires
dominants des institutions scolaires et familiales. En réalité, 'éducation des enfants
passe aussi par le corps et les gestes. Bourdieu expliquait que I'enfant "n’'imite pas
des modéles, mais les actions des autres” (1972, 189). Les enfants s’y confrontent,
les imitent, les singent bien slr mais, a force de répétition, finissent par les "prendre
avec eux”; en quelque sorte a les confondre avec eux-mémes. Cet apprentissage
"par corps”, qui va de la pratique a la pratique sans passer par la verbalisation,
produit assez paradoxalement un savoir qu’on ne sait pas.

Comment est-ce possible? En fait, ce qui est appris est rarement discuté. Et pour
cause, comme on vient de I'évoquer, il échappe a la verbalisation. Indiscuté, il
est par conséquent indiscutable. C’est toute la "ruse” de la raison pédagogique
comme disait Bourdieu: c’est une transmission "sous le manteau”, qui échappe a
la délibération.

Voila pourquoi ce genre de savoir se dérobe si souvent au chercheur: installé dans
les plis du corps, il tombe sous le sens. Autrement dit, la signification est masquée
par la sensation, tout simplement parce que la connaissance est incorporée, elle
est dans le corps, dans les gestes, dans les muscles, dans les messages nerveux.

17 Faire du terrain avec son corps: pourquoi, comment, jusqu'ou?



Dérobée, cette connaissance échappe largement a la conscience de celui qui la
porte: elle n'est décrite dans aucun concept, théoreme ou énoncé. Elle échappe en
grande partie aux tentatives récentes de quantified self.

Or latransmission n‘est pas qu’une histoire de physionomies a synchroni-
ser. Sous couvert de transmettre des apparences, ce sont des valeurs morales qui
circulent. Le corps transporte aussi des structures sociales:

Ce quiestainsiincorporé se trouve placé hors des prises de la conscience,
donc a l'abri de la transformation volontaire et délibérée, a I'abri méme de I'explici-
tation: rien ne parait plus ineffable, plus incommunicable, plus irremplacable, plus
inimitable, et par 13, plus précieux, que les valeurs incorporées, faites corps, par la
transsubstantiation qu'opére la persuasion clandestine d'une pédagogie implicite,
capable d'inculquer toute une cosmologie, une éthique, une métaphysique, une poli-
tique, a travers des injonctions aussi insignifiantes que "tiens-toi droit" ou "ne tiens
pas ton couteau de la main gauche". (Bourdieu, 1972, 197.)

Finalement, cette connaissance est difficilement appréhendable pour le
chercheur. Ony reviendra. Pourtant, les pratiques, nous les avons devant nous. On
peut les regarder, les contempler, les commenter a loisir. Pourtant, nous n’interpré-
tons pas toujours le travail du corps de la bonne maniere.

La manifestation du savoir par corps
Le savoir incorporé est sans doute un trait commun pour tous ceux dont le travail
engage tout ou partie du corps. C’est le cas bien sir des militaires, des profes-
sions artistiques et sportives, mais aussi des professions artisanales. Prenons
trois exemples.

Le mécanicien

L'historien des techniques Kevin Borg raconte par exemple que les mécaniciens du
XXe siecle étaient capables de détecter une panne automobile simplement en mobi-
lisantleur sens: "lls pouvaient détecter les anomalies du moteur a l'oreille, constater
l'usure des paliers a I'ceil nu, et s'assurer de la bonne combustion en sentant I'odeur
des bougies. Le plus souvent, leurs outils ne faisaient que prolonger les aptitudes
naturelles de leur corps”. (Borg, 2012, 29). Nous avons coutume de voir ce genre de
garagiste de facon un peu romantique: on les qualifie souvent de "magicien” ayant
des "doigts de fée". En fait, cette habileté a reconnaitre les pannes d'un moteur
ou d’un carburant est plutét le fruit de longues années de travail ou les sens sont
entrainés a percevoir les dysfonctionnements. Entre le profane, qui n'y voit rien, et
le mécanicien, qui, au contraire, voit tout de suite l'origine du probléme, il y a tout un
monde. Devenu mécanicien, I'universitaire américain Matthew Crawford explique
bien cette différence. "Au moment de nettoyer les parties du moteur, j'avais eu une
de ces soupapes entre les mains et |'avait examinée d'un ceil naif, sans percevoir son
usure. Maintenant, je la voyais bien. Depuis lors, il m’est arrivé un nombre incalculable
de fois qu'un mécanicien plus expérimenté me montre du doigt quelque chose que
javais littéralement sous le nez, mais que j'étais incapable de voir. [...] les données
visuelles brutes sont les mémes avant et apres l'intervention de mon collegue, mais
en l'absence d'un cadre d'interprétation adéquat, les symptémes [d'usure de la
piéce] restentinvisibles" (Crawford, 2016, 110). L'ceil aguerri est par conséquent celui
qui estarmé d'assez d’expérience pour détecter une infime variation, coupable d’'un
défaut ou d'une panne sur une machine.
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Le musicien
La savoir incorporé est le plus visible dans la virtuosité. Lanthropologue Denis
Laborde explique par exemple que le pianiste Keith Jarrett avait un corps fait par
et pour le piano. Comme pour les mécaniciens évoqués plus haut, le piano est une
extension de soi, un prolongement de la main. Etre pianiste en définitive, c’est étre

1 Comme l'expliquait Aurore Yonnet dans sesmains”. Sur scéne, cette fusion entre le corps et l'instrument
lors de la discussion de cette donne l'apparence que jouer du piano est a la fois simple et fluide'.

séance, lorsque l'intellect a digéré
une connaissance, il passe le relais

La virtuosité revient alors a faire croire qu’on peut jouer de maniére

au corps et on pourrait ajouter improvisée au cours de ce que le sens commun appelle des "états de

que ce "lacher prise” de I'un par
l'autre est déconcertant pour

grace". En réalité improviser en réalité ne s'improvise pas! Il faut que

ceux quiy assistent: comment le corps ait été modelé des années durant pour épouser la matérialité

une performance a l'air si facile a

réaliser?

méme du piano (et Keith Jarret voulait d'ailleurs toujours le méme).

Le sportif de haut niveau

Les sportifs de haut niveau sont a mon sens les cas les plus emblématiques parce
que leur corps constitue un capital en soi: capital a développer pour progresset,
a préserver pour se maintenir, a réparer pour durer. Lusage du corps use le corps.
Voila pourquoi les carrieres sportives sont généralement courtes: passé un certain
temps, tout sportif doit entamer ce capital a mesure qu'il I'utilise. Avant d’en arriver
I3, les entrainements sportifs consistent a réduire la distance entre un corps "anal-
phabéte" - désordonné dans ses positions, spontané dans sa force, errant dans ses
anticipations - et un corps instruit, dirigé par et pour le jeu, comme si celui-ci était
une seconde peau. Les instruments - raquettes, planches, crosses, etc. - deviennent
progressivement des membres a part entiere.

Finalement, tous les individus qui ont répété une série de gestes ad
nauseam en vue de maitriser une technique possédent du savoir corporel. On
peut appeler "virtuose" ceux d’entre eux qui les ont incorporés au point de se
passer de toute réflexion ou de recul théorique sur leur pratique. Pour ceux-1a, ces
compétences sont a ce point arrimées au corps qu’elles "vont de soi". Cependant,
par convention, nous pensons moins ce savoir en termes de processus éducatif
qu’en termes de savoir intrinséque aux individus: on parlera de "génie", de qualités
"innées", exprimées a coup d"envolées lyriques” le long d'"états de grace". Bref,
c’est l'art a "I'état pur”. Or, ces représentations ne sont pas satisfaisantes pour les
chercheurs parce qu’elles masquent toutes les conditions et processus sociaux qui
produisent ces compétences.

m

Faire corps avec le terrain

Comprendre en prenant avec soi
To understand a strange society, the anthropologist has traditionally immersed
himself in it learning, as far as possible, to think, see, feel, and sometimes act as a
member of its culture... (Powdermaker, 1966, 9.)

The value of participation rests in direct experience. By sharing gestures,
the body of the ethnographer expericences a new world of perception, which in turn
may lead to an intimate understanding of the categories and structures that surround
it. (Daynes, Williams 2018, 93.)
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Pour toutes cesraisons, rendre intelligible une pratique sans en passer par le corps

seraitassurément passer a coté d'informations intéressantes. Sur ces terrains-Ia, on
n'y voit rien sy on y fait rien (qu'observer)! A ma connaissance, les chercheurs qui
ont beaucoup mobilisé leur propre corps pour investir leur sujet de recherche sont
les anthropologues "classiques” et les sociologues qui, sous I'impulsion de I'Ecole
de Chicago dans les années 1940, se sont intéressés aux cultures professionnelles
et sportives. Dans les deux cas, |""observation participante”, voire la "participation
observante", sont au cceur de la démarche.

Le principe est simple: en essayant sur soi les comportements des autres,
on parvient mieux a saisir leur point de vue. Sur le terrain, faire comme les autres,
produit de petites étincelles de compréhension. On comprend intuitivement ce qui
nous semblait complétement absurde ou dépourvu de sens quelques minutes plus
tot. Et plus I'écart entre notre ignorance et ce que nous comprenons est grand, plus
I'étincelle estintense. Sij'essaie de décrire ces intuitions, je dirais qu’elles ressemblent
a des petites fétes intérieures: on sait qu’on a compris quelque chose de plus, qu’on
a intimement fait un pas dans la compréhension. Au chercheur de mettre des mots
sur ce "quelque chose" éprouvé physiquement, parfois de maniére tres fugace. Ce
quelque chose été compris par le corps (au sens de pris avec): il a laissé une marque,
une trace, une empreinte, bref quelque chose. Ce a quoi il faut désormais donner
un nom: ¢a peut étre une douleur, du soulagement, de la frustration, de la géne, de
la satisfaction... Ca peut étre de la déférence ou au contraire de la révolte. A titre
personnel, je n‘ai jamais mieux compris le fait d'étre politiquement minoritaire qu’en
distribuant les tracts du groupe religieux que j'étudiais pendant mon cursus univer-
sitaire: se confronter a l'indifférence des passants, essuyer des refus, étre ignoré
voire moqué, sont des expériences marquantes qui permettent de comprendre, a
contrario, pour quelles raisons les membres de ce groupe étaient si liés entre eux.

Prendre de la distance avec son corps
Ensuite, il s'agit de voir dans quelle mesure cette expérience est partagée par les
autres. Par inférence en effet, nous pouvons faire I'hypothése que ce que nous
venons d'éprouver, les personnes que nous étudions ont pu I'éprouver aussi. Cela
ne veut pas dire qu‘on a raison. Lhypothése selon laquelle ce que jai moi-méme
ressenti sur le terrain est aussi ce que les autres ont ressenti doit étre étayée par
d'autres moyens.

D’abord en multipliant les expériences pour transformer des impressions
fugaces en quelque chose de plus tenace. Ensuite en multipliant les moyens de
collecte; que ce soit des observations, des entretiens (pour faire "accoucher” la
personne de son savoir implicite), des archives, des témoignages, des statistiques,
des cartes... Toutes les sources possibles de données sont a mobiliser.

Enfin par une démarche réflexive. Une formulation sociologique en pourrait
étre: danstelle situation, compte tenu de mes caractéristiques sociales (4ge, genre,
origine sociale, etc.), en quoi y a-t-il plus de chances que j‘éprouve telle sensation
plutdt qu'une autre ? Qu'est-ce qui, par exemple, m’a en cela prédisposé a ressentir
de la géne plutdt que de la fierté ? Cette réflexivité permet d'éviter le piege de I'eth-
nocentrisme; autrement dit d’éviter de projeter sur les autres ses propres ressentis.
Lesquels sont toujours situés: socialement, géographiquement, historiquement. Et
cela génére de nouvelles questions: pourquoi avons-nous eu des réactions diffé-
rentes? Pourquoi la personne que je suis venue observer n‘a-t-elle pas éprouvé la
méme chose ? De quoi cet écart est-il révélateur? ...
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Quelques exemples de chercheurs
qui ont mobilisé leur corps

Utiliser le corps comme instrument
Cette démarche, on peut l'utiliser pour des sujets tout a fait différents. Pour
comprendre pourquoi des individus prient le retour du Christ: priez le retour du
Christ avec eux. Pour comprendre le stress généré par la souscription d'un emprunt
immobilier: y souscrire soi-méme l'exercice (pas d'inquiétude vous pourrez vous
rétracter!). Pour comprendre ce qu'étre maraicher signifie: se lever a cing heures
du matin et aller bécher un lopin de terre, etc.

Prenez une pratique qui vous semble éloignée de vous, et faites l'exercice.
Avec cette démarche, des sociologues sont parvenus a décrire des pratiques autrement
incompréhensibles. Par exemple, le sociologue Loic Wacquanta remarquablement décrit
le monde de la boxe en enfilant lui-méme les gants pendant plusieurs années:

C’est avec tous ses sens que l'on se convertit peu a peu au monde de la
boxe et a ses enjeux et il faudrait, pour donner toute sa force a cette description,
pouvoir restituer tout ensemble les odeurs (I'embrocation reniflée a pleines narines,
la sueur, la puanteur de la table a abdominaux, la senteur du cuir des gants); les bruits
cadencés des coups, chaque sac ayant son propre son, chaque exercice sa tonalité,
chaque boxeur méme sa maniére de faire "claquer” le speed bag; le battement ou
le galop des pieds qui retombent sur le plancher ou qui glissent et grincent sur le
tapis du ring; les ahanements, sifflements, soufflements et gémissements, les cris
et les soupirs caractéristiques de chaque athléte; et surtout I'agencement collectif
et la synchronisation des corps dont la seule vue suffit a produire des effets péda-
gogiques durables, sans oublier la température, dont la variation et l'intensité ne
sont pasles moindres des propriétés de la salle. Leur combinaison produit une sorte
d’enivrement sensoriel qui est partie intégrante de I'éducation de I'apprenti-boxeur.
(Wacquant, 2004, 71-72.)

Faire soi-méme permet de faire les expériences vécues par les sujets
d'étude. C’est aussi faire I'expérience de la maniere dont le corps est traité et enca-
dré dans le monde professionnel. Autre exemple, le sociologue Nicolas Jounin a
étudié le monde de la construction en allant travailler comme ouvrier pendant un
an sur un chantier. Il note bien sir 'omniprésence des ceintures dorsales, symbole
de l'usure des corps par le travail. Il remarque aussi toutes les injonctions adressées
au corps, percu comme simple support d'une force de travail. Voici un extrait de ses
notes de terrain sur le chantier:

Quelques jours plus tard en attendant la benne de béton, je m’accroupis
pour m'assouplir les muscles. Cette fois, c’est Frédéric qui me fait la lecon: "Ne te
mets pas comme ¢a, s'il y a un chef qui passe, c’est pas bon."” Toujours rester mobili-
sés. Ou, du moins, présenter le visage de la mobilisation. (Jounin, 2009, 32.)

Le corps des ouvriers du batiment est comme celui des serveurs dans
les grands restaurants ou des vendeurs dans les grands magasins: il doit étre sur
la pointe des pieds, a I'afflit, prét a réagir aux sollicitations. "Chaque fois qu’un chef
passe, il me répéte la méme chose: “Dépéche-toi”", rapporte N. Jounin (ibid., 25).
C’est un corps qui est modelé pour servir, et qu’on rencontre vraisemblablement
plus souvent dans les univers trés hiérarchisés. A cet égard, 'armée constitue sans
doute I'exemple extréme d’institution ou I'on peut observer ce "dressage du corps”,
entrainé qu'il est a ne faire qu’un avec le "corps militaire" (c’'est le défilé) jusqu’a
abandonner sa propriété (c'est le sacrifice).
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Investir le sujet d’étude par son propre corps permet donc de saisir ce travail des
institutions sur le corps: les marques de fatigue et les douleurs sont les traces que
les institutions - au premier rang desquelles celles de travail - laissent lorsqu’elles
souhaitent que les individus fassent corps avec leur principe et leur objectif. Dans
les métiers artisanaux, cela concerne la préhension, I'acuité, le sens de l'observation.
Dans le milieu du sport - en particulier la gymnastique - il s'agit d’avoir un meilleur
équilibre, une meilleure proprioception, un meilleur souffle. Toutes ces modifications
physiques et les effets sur la représentation de soi et des autres qui en découlent
sont plus difficilement perceptibles lorsqu’on ne s'engage pas soi-méme dans la
pratique observée.

Apprendre a son corps défendant

Se confronter aux mémes expériences permet donc de suivre au plus prés les
personnes étudiées. Face ala méme situation, certains chercheurs comparent leurs
réactions a celles des personnes observées. L'écart de réaction peut alors révéler
aussi bien des éléments sur 'enquéteur que sur I'enquété, qui plus est quand ces
derniers ont des positions sociales éloignées.

Dans le cadre d’'une enquéte sur la "qualité de service" réalisée dans une
"zone urbaine sensible"”, un quartier construit dans les années 1970, le sociologue
Pascal Ughetto s’est intéressé au travail des concierges. Pour dépasser une défini-
tion uniquement gestionnaire de la qualité, le sociologue a cherché a comprendre
comment la saleté et la dégradation s’incarnent dans le quotidien des concierges:
"Il fallait partir a la recherche de lafagon dont prennent corps, existent, agissent les
enjeux de qualité et de dégradation dans le monde des gardiens, qui est notamment
et peut-étre d'abord un monde sensible. La qualité et la dégradation, loin de n'étre
que de pures catégoriesintellectuelles, sont aussi des concepts éprouvés du quoti-
dien" (Ughetto, 2011, 90). Dans le parking souterrain ou se rend Mme Mergeault pour
vider les poubelles, I'auteur observe son "constant travail de gestion des émotions”,
auxquelles lui-méme est confronté:

Confrontation avec non seulement la salissure, mais aussi I'odeur. C'est I'une des
impressions sensorielles qui m'ont marqué le plus fortement lors de mes obser-
vations. Un lundi matin [...] je me retrouve avec elle devant ce local, frappé par la
noirceur ambiante (I'éclairage est faible et nous passons sous des plafonds ayant
subi le feu ou la fumée) et par une odeur aussi puissante que compliquée a définir:
mélange d'odeurs typiques des poubelles et de celle liée a la carbonisation. Mme
Mergeault passe au travers de cette atmosphére sans paraitre la remarquer. [...] la
gardienne entreprend un travail vigoureux [...] dans cette puanteur qui ne semble
pas lui 6ter ses forces.

Situation marquante et étonnante pour lui, situation banale et routiniére
pour elle. Ce qui caractérise le travail de gardienne est en définitive ce quifait défaut
a l'auteur face a une situation répugnante: étre gardienne, c’est réussir a prendre
le dessus sur la puanteur au point de I'avoir considérée comme un aspect usuel du
travail, sans particularité.

On voit que I'enquéteur apprend presque a son corps défendant, ce qui
pose la question de l'anticipation des expériences sensorielles dés lors qu'elles
peuvent devenir de véritables épreuves. On approche ici de situations limites, c’est-
a-dire des situations ou I'expérience personnelle de la pratique étudiée est pertur-
bante, voire impossible.
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Discussion

EmnaKamoun A t'écouter il semble quapprendre avec le corps, c’est quelque
chose de toujours un peu douloureux, de marquant. Tu dis: comprendre "dans sa
chair”, apprendre "a son corps défendant". Du point de vue du chercheur, comment
universaliser une expérience si singuliere? Comment la rendre légitime? Peut-on
parler de compétence corporelle qui s'acquiert a force de répétition? Tu as aussi
parlé d’intuition, est-ce que l'intuition n'est pas une multiplication de micro-analyses,
qui finissent par devenir des automatismes?

Marc-Antoine Motier 3 ;and les étudiants se retrouvent sur leur premier terrain
d'études, souvent ils sont un peu en retrait ou ne veulent pas vraiment s’impliquer
d'un point de vue corporel. lls sont un peu dans le mythe de I'observateur qui n‘est
pas observé, comme dans une tour de contrdle, au-dessus du terrain et des gens.
Et, petit a petit, ils en viennent a aller sur le terrain et a faire comme les autres.

Effectivement, l'intuition, c’'est par la répétition des gestes, des expé-
riences que les autres font, qu‘on arrive a l'avoir. A partir du moment ol cette intui-
tion est décrite, mise a I'écrit et surtout controlée, il y a une Iégitimité. Je pense que
la réflexivité dont j'ai parlé est tout a fait Iégitime.

Si universaliser veut dire généraliser, il faut se poser la question: jusqu’a
quel point mon expérience est-elle partagée par d'autres? Comment expliquer tel
ou tel ressenti sur le terrain ? Qu'est-ce-qui fait que j'ai éprouvé ca?
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Les sociologues ont des critéres qu’on connait un peu tous, comme votre parcours
scolaire, votre milieu d'origine, un ensemble de données qu’on peut analyser. Je ne
sais pas comment les designers expliquent ¢a, mais je serais curieux de I'entendre.

EmnaKamoun 1, 55 beaucoup parlé des carnets de bord, de tous les moyens
derecueil, de mise en mots ou enimages de cette réflexivité. Peut-étre que le terrain,
pour le designer, est obligatoirement multiple par le corps et par l'objet?

Marc-Antoine Motier £y tout cas, pour les anthropologues, les conditions de
validité d'utilisation du corps sur le terrain dépendent d'une certaine préparation.
Il ne s’agit pas de découvrir qu'on a un corps sur le terrain, mais de savoir qu'on va
étre exposé a un certain nombre d’expériences corporelles et essayer d’anticiper
ce gu’on va pouvoir en faire. C'est aussi simple que ca.

Une doctorante N gerait-ce pas intéressant de ne jamais étre prét quand on
entre sur le terrain, pour découvrir quelque chose? L'intérét n'est-il pas justement
dansla découverte permanente pour étre a I'aff(it de toutes les sensations ? En effet,
en fonction de nos cadres de référence, de notre vie, on va ressentir les choses
différemment. Mais c’est surtout et forcément en étant parfaitement a I'écoute que
I'on va les ressentir complétement, pleinement. Inversement, quelqu’un qui répéte
les choses de fagon systématique, va perdre cette connexion a ses sensations pour
pouvoir continuer notamment quand la tache est difficile. Si on est tout le temps en
train de se dire: "ca me fait mal, j'ai mal au dos, c’est affreux”, je pense qu’au bout d'un
moment on s'écroule. On fait passer toutes ces sensations au second plan, et donc
il est possible que ce soit justement merveilleusement intéressant d’étre totalement
et completement novice.

Marc-Antoine Morier /5 posez le probléme de I'induction et de la déduction,
c'est-a-dire a quel point anticiper ce qu’on va comprendre sur le terrain.

Je suis d'accord qu'il ne faut pas essayer de trop anticiper, parce que
dans ce cas-la on a tendance a plaquer sur le terrain ses cadres d'analyse ou
ses présupposeés.

Par contre quand vous dites “j'ai mal au dos...", c’est justement intéressant
d’analyser ¢a. Les gens qui ont fait la méme activité et que vous étes venus étudiés
ont sans doute éprouvé la méme chose et pourtant ils ont continué, pourquoi? Ce
sont des points d’entrée qui peuvent étre intéressants.

Il'y a des gens qui préparent tout, qui essaient de tout anticiper mais ¢a ne
marche jamais, et d'autres qui a l'inverse arrivent completement "nus” sur le terrain,
mais n‘ont alors aucun cadre interprétatif pour mettre a I'épreuve leurs intuitions.
Donc, il faut un équilibre entre les deux approches.

Nabil EHilali £y tant que professeur et chercheur en management, je m'inté-
resse au design. J'ai fait une thése sur l'interaction entre design et marketing, avec
un ancrage en sciences humaines et sociales, essentiellement en sémiotique, avec
le concept d’habitus de Bourdieu. Dans quelle mesure peut-on |'utiliser aujourd’hui
danslesrecherchessurle corps? Aujourd’hui on voit des coachs en développement
personnel commencer par changer le corps pour induire un changement d’état d’es-
prit chez quelqu’un.
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Quant a l'intuition, c’est aussi un sujet pour le design management. Peu exploré car on
n‘a pas encore toutes les données, mais on sait par exemple que Steve Jobs, ayant été
influencé par ses voyages en Inde, appliquait des préceptes appris aupres de gourous
indiens pour prendre des décisions stratégiques sur la base de l'intuition.

Derriere cette question de l'intuition, il y a aussi la capacité d’écoute et
d'empathie. Ce sont ces deux composantes qui arrivent a développer chez quelqu’un
sa capacité intuitive, qui estaussitres intéressante parce qu’elle s'oppose ala capa-
cité cartésienne occidentale. Elle est trés puissante et mérite d'étre explorée. Est-ce
qu’ily a des travaux la-dessus et des centres de recherche qui s’intéressent au sujet
de l'intuition?

Marc-Antoine Morier A ma connaissance il n'y a pas beaucoup de travaux qui
se sont intéressés a la définition de I'intuition, pourtant ¢a pourrait étre rapproché
de I'habitus dans le sens ou c’est la somme des expériences passées, a un moment
donné. C’est notre vécu qui génere des intuitions, qui vont prendre des directions
assez différentes pour chacun d’entre nous. Ce qui est intéressant dans l'intuition,
c’est qu’'on ne sait pas exactement ce que c’est. On éprouve, on ressent quelque
chose qui nous fait comprendre qu'il s'est passé quelque chose en nous. D’un point
de vue descriptif, ce qui est intéressant c’est de décrypter, d'y mettre des mots.
D’un point de vue plus scientifique, je dirais que l'intéressant serait de controler
cette intuition. Autrement dit, a quelles conditions est-il possible que moi, en tant
qu’exemplaire social, j'ai éprouvé ceci plutét que cela? Ce contréle de l'intuition
passe par la validation, I'écriture et par I'explicitation du rapport entre les caracté-
ristiques sociales et l'intuition, ce qui permet de faire le lien avec I'habitus.

L'habitus, c’est selon Bourdieu I'ensemble des dispositions qui nous font
penser ou voir quelque chose d'une maniere plutét que d'une autre. Il dit que cela est
transmis aussi bien par|'€ducation familiale que scolaire. Ainsi, les gens qui viennent
de milieux complétement différents, qui ont fait des études différentes, ne vont
probablement pas éprouver ou penser la méme chose dans une méme situation.
D'un pointde vue explicatif, c’'est assez puissant d’arriver a faire une corrélation entre
la pensée des individus et leur milieu.

De ce fait, si on pense collectivement, cela veut dire que des gens qui ne
se sont jamais rencontrés mais qui viennent du méme milieu peuvent penser les
mémes choses ou peuvent avoir une allure corporelle similaire. Ce n‘est pas une
régle mais c’est une hypothése.

loana Ocnarescu ang ton exposé, tu fais des allers-retours entre travailler
comme chercheur théoricien et aller sur le terrain. Cette transition entre le labo-
ratoire et le terrain est trés intéressante. On est le corps-sonde sur le terrain et on
est le corps qui pense dans nos laboratoires. Le but de ce séminaire est aussi de
montrer a nos doctorants en design comment se positionner entre les choses qu'ils
lisent et ce qu'ils font. Jai I'impression que cette transition et ces réles ne sont pas
encore clairs: le corps chercheur, le corps-sonde, le corps qui vit, le corps-mesure
et le corps-outil. Est-ce-que tu peux nous expliquer comment tu I'as vécu toi en tant
que chercheur?

Marc-Antoine Morier j¢ dirajs que la vie de chercheur, ce sont des allers-retours

entre le terrain et la BNF. Vous allez sur le terrain, rencontrer des gens, éprouver tout
un tas de choses, observer, enregistrer, interviewer, noter. [l y a une blague chezles
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anthropologues qui dit que les toilettes des lieux ou ils étudient sont leur second
bureau! Effectivement c’est la qu’ils vont prendre des notes sur leurs mains, des
mots clés pour pouvoir se rappeler ce qu'ils ont vu. L'autre partie de la recherche
est plus intellectuelle: il s'agit d’aller chercher des concepts, d'autres travaux pour
essayer d‘éclairer ou d'interpréter ce qu'on a vécu. La vie universitaire intellectuelle
vous permet d’interpréter ce que vous avez vécu sur le terrain, mais le terrain permet
de compléter ce que les chercheurs précédents ont écrit. Donc si c’est bien fait,
normalement, ¢a se nourrit.

Il faut noter que l'anthropologie au départ a complétement séparé ces
deux fonctions. Il y avait I'anthropologue de terrain d'un coté, et de l'autre, ce qu'on
appelait les armchair anthropologists, les "anthropologues en chambre” qui inter-
prétaient ce que faisaient les autres. Aujourd’hui effectivement les chercheurs font
les deux. Néanmoins, il y a encore une séparation sur la valeur de ces deux fonctions.
C'esttoujours plus prestigieux de faire le travail intellectuel que le terrain, alors quen
réalité les deux se valent. Lun ne va pas sans |'autre et c’est ¢a qui est intéressant.

loana Ocnarescu 15i oy |a chance de visiter plusieurs centres de recherche,
par exemple celui de la TU Delft, ou les chercheurs en design sont sur deux étages:
il y a les théoriciens qui font les modeles du processus de conception de produits,
et les praticiens qui expérimentent par le faire. Les doctorats et les compétences
de chercheurs sont tres différents dans ces deux cas. Aujourd’hui, j'ai I'impression
que nos doctorants sont aussi un peu dans le méme cas. Il y a ceux qui ont du mal a
s'éloigner du terrain, et les autres qui ne peuvent plus décoller des textes. Le sémi-
naire est aussil'occasion de les mélanger, de lesinspirer par des discussions comme
celle-ci pour se donner le courage et s'autoriser ces allers-retours.

Marc-Antoine Morier /a5t dérivé du modéle de production de Taylor, avec les
ingénieurs al'étage qui congoivent et les ouvriers au rez-de-chaussée qui exécutent,
ca se retrouve dans plein de milieux. C'est effectivement intéressant de mélanger
les deux.

EstelleBerger 55 'approche duterrain, il y a aussi une dimension de mise en
expérimentation, qui dépasse le fait d'aller observer pour analyser, pour comprendre
et interpréter. Or, il me semble que les anthropologues, et autres chercheurs en
sciences humaines, en parlent peu. Lexemple du chercheur quiva voir les concierges
est particulier parce qu'il opere un décalage intéressant: la notion de service était
le coeur du sujet, et non le concierge. Expérimenter en amenant cette analogie du
concierge est un décalage qui s'apparente a une démarche de design, parce qu'on
fait advenir une métaphore, une analogie qui va nous permettre de saisir la problé-
matique autrement. Il me semble que la démarche est trés différente parce que |3,
il y a un parti pris que le chercheur choisit de mettre sur le terrain plutot que daller
observer une communauté selon un protocole bien normé.

Marc-Antoine Motier | o5 raisons de ce type de démarches pas du tout a fait
académiques, c’est justement que certains terrains ne permettent pas dautres
points d’entrées. Ca dépend de la disponibilité des personnes et de leur envie d’ac-
cueillir quelqu’un qui est venu les observer. Parfois, on "bricole” comme on peut.
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Estelle Berger Nous encourageons les designers a faire ¢a, a aller observer

directement la situation a laquelle ils doivent répondre. Aller se nourrir par d’autres
approches qui peuvent amener un nouvel éclairage.

Marc-Antoine Morier | o5 détours sont assez inspirants. Mais faire feu de tout
bois pour nourrir le sujet de recherche peut poser question. Il faut connaitre les
limites. Est ce qu’on a le temps nécessaire ? Est-ce-que les gens veulent bien nous
accueillir? Comment ¢a sera compris par ceux a qui on doit rendre des comptes?

Nabil ElHilali A hartir du moment oui le chercheur entre dans 'espace d'une
organisation par exemple, il va I'influencer. Parfois le résultat de la recherche peut
étre biaisé ou tout simplement déboucher sur quelque chose d'autre, simplement
parce que le chercheur est présent. Je pense a un ancien professeur, Benoit Journé,
qui était a Nantes et qui devait étudier le risque dans les centrales nucléaires. Cela
supposait qu’il soit au cceur de la centrale a observer les ingénieurs travailler. Il
prenaitavec lui un carnetde recherche pour noter ses observations. Unjour, il 'avait
laissé pour sortir déjeuner, et quand il était rentré son cahier de notes était rempli
d’insultes, de dessins obscénes... Sur le moment c’était blessant, choquant, mais a
posteriori, il a affirmé que ¢a constituait un matériau de recherche, et il I'a exploré
en tant que tel.

Il avait alors observé que les employés cadres avaient des consignes de
sécurité trés strictes, génantes et coercitives, mais s'autorisaient une marge de
souplesse. Le fait qu'il soit 13, plus ou moins imposé par la direction générale, leur
faisait craindre qu’il détecte et signale ces ajustements avec les consignes. Lidée
était donc de le pousser, de le dégoUter pour qu'il parte. Mais c’était justement un
résultat de larecherche: dans des endroits trés fermés, il y a une dose de créativité,
des choses qui sont au-dela de la procédure et qui permettent a I'organisation de
mieux fonctionner. Est-ce-que tu as vécu des choses similaires ? Est-ce-que juste-
ment, parfois, ne pas avoir acces a un terrain constitue un résultat de recherche
ensoi?

Marc-Antoine Motier ()i tout & fait, les conditions d’accés & un groupe sont
révélées par le fait qu'on vous met des batons dans les roues par exemple. C’est
vrai que, globalement, c’est quand méme étrange d’accueillir quelqu’'un qu’on ne
connait pas, qu'on ne reverra probablement jamais, de le laisser vous regarder, vous
observer toute la journée. Dans le cadre de I'entreprise c’est encore plus déran-
geant, parce que souvent les chercheurs sont assimilés a des rapporteurs ou des
contrdleurs envoyés par la direction pour voir si tout se passe bien. Forcément,
les gens vont étre soit extrémement réticents, soit vous accepter mais en ne vous
montrant qu'un personnage de facade, qui va suivre les procédures marquées dans
son petit manuel, qui va montrer de I'enthousiasme pour son entreprise... ce quirend
I'expérience complétement biaisée.

A l'inverse, croire qu’on n'a aucune influence sur le terrain, c’est aussi un
énorme biais. Je suis tres surpris de I'expression shadow observation: comme si on
pouvait étre une ombre derriere quelqu’un, alors que la personne en question sait
trés bien qu’on I'observe et donc va adapter son comportement.

Cette idée de perturbation par I'observateur est souvent reprochée aux
chercheurs de terrain, alors qu’en s’'intéressant aux travaux des physiciens sur les
molécules quantiques, on se rend compte que les perturbations qu’ils font sont
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extraordinaires. Pour moi, il n'y a pas de probléme, a partir du moment ou on le sait,
ou on est capable de le contrdler, et surtout de le dire. C'est surtout cette transpa-
rence qui donne sa légitimité au travail de terrain, en précisant les biais générés et
comment on essaie de les controler. A partir de 13, ca devient tout a fait valide.

EmnaKamoun ¢ gyl faut retenir, c’est que pour faire du terrain il faut déve-
lopper de la diplomatie et de I'honnéteté.
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Gaelle Louvencourt
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Le corps artistique:
regards croisés entre
le dishu et le dripping
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La notion de "corps” dans I'espace pictural est souvent analysée pour sa représen-
tation. Il est question de "figure"” du corps interprétée de facon différente selon les
artistes. Cette représentation est fortement marquée dans I'histoire de l'art occi-
dental symbolisant chaque mouvement, chaque époque et chaque style. Il faut se
détourner de cette représentation pour pouvoir porter notre regard sur la "présence
du corps". Le corps n‘est plus la forme mais I'actant de I'ceuvre, qui s'expose par le
biais desformes diverses, l'installation, le body art, la performance et le happening.
Nous allons pour cela nous interroger sur ce que I'on peut appeler "corps artistique”,
en nous demandant: comment le corps peut-il faire ceuvre ?

Pour ce faire, nous avons choisi deux pratiques picturales: le dripping et
le dishu, pour lesquelles nous commencerons par analyser la qualification d"artis-
tique”, puis nous les interrogerons du point de vue de la structure du corps sémio-
tique, enfin nous chercherons a comprendre leurs différences d'un point de vue
culturel. Notre recherche sera construite a partir des notions du sémioticien Jacques
Fontanille et du linguiste Emile Benveniste.

Corps artistique: cadre théorique
Le mouvement de l'art contemporain est celui qui voit naitre un bouleversement
dans la place du corps dans la production artistique. Il devient acteur et fait ceuvre.
L'artiste majeur de ce basculement est Jackson Pollock. Il apporte une signification
et une liberté au geste artistique: le dripping. Le dripping (to drip: dégoutter) est
une pratique artistique qui consiste a laisser couler ou a projeter de la peinture sur
une toile de fagcon a obtenir des superpositions de couleurs et de matiere. Cette
pratique appartient a celle plus générale du all-over, qui apparait vers 1948. C'est un
procédé qui conduit I'artiste a aller au-dela de la surface du tableau proprement dit,
ce qui élimine le probléme du champ. Les éléments picturaux semblent se prolonger
en dehors du cadre et permettent toute liberté au geste, qui n‘est plus limité par les
bords du tableau.

Dans cette pratique, l'artiste place sa toile sur le sol et déambule autour
d’elle en faisant dégouliner sa peinture. Pour cela, il a plusieurs fagons de procéder,
soit par le jet de peinture a I'aide d’un baton ou d’un pinceau, soit par le percage de
bidons de peinture qu’il va déplacer sur la toile pour obtenir un effet de peinture
coulée. llabandonne l'utilisation classique du pinceau, pour chercher des manieres
de pratiquer le dripping. Lartiste livre un véritable corps a corps avec le support qu'il
recouvre entierement d'arabesques gestuelles.

Jackson Pollock devient alors libre de son geste, ou tout son corps est mobilisé.
La trace laissée est celle du corps a I'exécution. Cette pratique s’inscrit dans un
mouvement pictural nommé par le critique Harold Rosenberg "action painting”, que
I'on peuttraduire par peinture d’action, gestuelle ou corporelle. Apparu au début des
années cinquante a New York, il se caractérise par l'importance de la gestualité dans
le travail des artistes expressionnistes abstraits ainsi regroupés.

Jackson Pollock justifie ainsi satechnique: "Avec la toile sur le sol, je me sens
plus proche d'untableau, jenfais davantage partie. De cette fagon, je peux marchertout
autour, travailler a partir des quatre cotés, et étre dans le tableau” (cité dans Emmerling,
2003). Loeuvre est un espace d’expression corporelle et de découverte de soi. Le chan-
gement de position du support implique également un changement de regard. Il
surplombe la toile. C’est un espace pictural nouveau, avec une pratique répétitive. Le
corps se trouve libéré, il peut ainsi tracer son mouvement dans I'espace.
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L'autre pratique artistique choisie peut étre apparenté au street
art, méme si elle s’inscrit dans une autre tradition. Le dishu ("livre
de terre", en chinois) est une pratique de calligraphie en milieu
urbain qui apparait dansles années 1990 dans le nord de la Chine,
pour rapidement se développer dans tout le pays. Elle concerne
tous les milieux socioculturels ainsi que tous les ages. Les calli-
graphes y utilisent un gros pinceau qu’ils trempent dans I'eau
pour produire, d'un geste technique, une écriture sur le sol, le
plus souvent sur un trottoir car elle demande un fond sombre
pour que l'eau puisse s'y refléter.

Plusieurs choses du dishu sont a prendre en compte: a la fois un
aspect philosophique par le biais de I'utilisation et le symbole art Taschen, 2016.
de l'eau, I'éphémere, le temps qui passe, et la tradition dans ce
geste ancestral de la calligraphie qui consiste a ne faire qu’un
avec son pinceau et retranscrire cette union en un seul trait. ll y
a la une recherche de I'harmonie entre la forme et le geste. Ces
inscriptions urbaines proviennent le plus souvent de la littéra-
ture chinoise classique, de poémes, de proverbes, de légendes.
Il s’agit rarement d’énoncés politiques ou contestataires. lls
permettent une rencontre et une discussion entre |'’énoncia-
teur et I'énonciataire autour de I'héritage de leurs ancétres, de
la technique employée (qualité du geste, respect des formes et
Le corps va se mouler au rythme du ressenti. Le callj- PokumentPress, 2015.
graphe se tient plié, le buste parallele au sol. Le corps et le support se répondent.
Le support est vaste et n'a aucune limite, il laisse place a une totale liberté du geste.

Corps artistique: un enjeu sémiotique
Apres cette breve présentation des deux pratiques, essayons d'en comparer
I'implication du corps selon une définition de la structure du corps en tant que
"corps-actant”, en nous appuyant sur l'ouvrage Corps et sens, du sémioticien
Jacques Fontanille.

Définissons tout d’'abord la notion de corps. Selon Fontanille (2001, 151),
"pour qu’une figure quelconque puisse étre considérée comme un corps, elle doit
étre constituée d’'un c6té d’'une structure matérielle contenue dans un contenant-en-
veloppe et de l'autre d'une énergie et d'un potentiel de mouvement".

Cette définition du corps nous montre une entité a deux faces. Lenveloppe
qui correspond a la face extérieure visible et le mouvement a une face intérieure,
non visible. Nous pouvons a présent analyser ce qu'il en est dans nos deux pratiques.
Le corpsy est un corps-actant, il est actif et non passif. Fontanille distingue dans le
corps-actant deux entités: "nous appellerons “Moi” cette chair qui impulse, résiste
et fait référence, et “Soi” ce corps propre qui oriente, dirige, s'invente et s’identifie”
(ibid., 13).

Pour faire le lien avec la structure du corps, définie précédemment (enve-
loppe et mouvement), nous pouvons dire que le Soi est la figure typique de I'en-
veloppe, c’est celle qui va se moduler. Nous retrouvons le Soi comme "moi-méme
comme un autre", tel que Paul Ricceur (1990, 14) peut le qualifier. Tandis que le Moi
est la manifestation de la chair mouvante.
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© Frangois Chastanet, Dishu Ground
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Cette intériorité prend en charge le ressenti, qu’il peut y avoir dans la pratique du
dishu comme dans celle du dripping, et qui va laisser émerger une forme. Le corps
estdonc une entité a deux faces. Il a besoin de ces deux faces pour pouvoir créer et
donner forme au mouvement. Pour cela, le corps va se libérer et déambuler laissant
la chair mouvante moduler I'enveloppe. Il est donc celui qui dit et celui qui fait. Dans
nos deux pratiques, nous pouvons l'observer. Ce "dire" prend la forme de mouve-
ment, de geste qui différe selon le ressenti. Le corps va alors se tordre, se fléchir,
s'allonger, se plier, avancer, reculer, etc. La forme du corps n'est jamais stable. La
pratique est courte et rapide. Elle va prendre forme a la fois par I'écriture du corps
mais également par le support qui va devenir le partenaire du corps. |l va se moduler
parrapport a sa surface en paralléle, a I'horizontale et ensemble ils vont créer, ainsi,
une séquence porteuse de sens. C'est une reconnexion totale a I'étre profond.
Pour aller plus loin dans la description de ce corps-actant, Jacques
Fontanille qualifie plus précisémentle Moi et le Soi en "Moi-chair” et en "Soi-corps”:
"Le Moi-chair est I'instance de référence, I'identité postulée mais toujours suscep-
tible de se déplacer, ainsi que le siége et la source de la sensori-motricité [...]. Le
Soi-corps est l'instance qui se référe au Moi-chair [...] et a la sensori-motricité, pour
lui obéir ou la contraindre, pour 'accompagner ou la détourner; c’est donc l'identité
en construction dans I'exercice méme du faire sémiotique" (Fontanille, 2001, 25-26).

Le Soi-corps se laisse guider par le Moi-chair qui exprime une liberté et une harmonie
entre les deuxfaces du corps. Les deux s'accordent pour ne faire plus qu'un etrendre
toute la liberté a I'acte de création. Jackson Pollock est libre de marcher sur sa toile,
si son Moi-chair lui indique ce mouvement. Et les calligraphes sont libres d’avancer
ou reculer pour laisser le Moi-chair s'exprimer. C'est par cette analyse sémiotique
du corps, que nous pouvons définir cette liberté du geste que lI'on retrouve dans les
deux pratiques. Chacune d’elle exprime un ressenti intérieur, en laissant le geste
libre. Nous retrouvons également une connexion entre le Moi-chair et le Soi-corps,
une harmonie afin de laisser transparaitre un rythme. Le corps, par ce rythme, laisse
apposer sur le support I'énergie, le mouvement, ainsi que les forces qui I'habitent.
Nous pouvons voir sur les photographies la variation des traits, I'épaisseur ou la
finesse qui retranscrit ce mouvement, cette énergie.

Selon cette structure, nous constatons dans les deux pratiques des simi-
litudes de mouvement, de liberté de geste et d’'empreinte intérieure sur le support.
Pourtant, il s'agit de pratiques différentes. Si la différence n'est pas visible dans la
structure du corps est-elle a chercher dans son inscription culturelle? Ces deux
pratiques sont structurées par deux qualificatifs différents, I'un "moderne”, I'autre
"traditionnelle". Que renferme culturellement ces deux termes? Nous allons pour
cela chercher a comprendre I'implication de la culture sur ce corps artistique.

Corps artistique: une question culturelle
La culture est une notion vaste, utilisée dans de nombreux domaines, nous allons
ici nous servir la définition proposée par Emile Benveniste, dans ses Problémes de
linguistique générale: "J'appelle culture le milieu humain, tout ce qui [...] donne a la
vie et a l'activité humaine forme, sens et contenu”, soit un ensemble de “traditions,
religions, lois, politique, éthique, arts" (Benveniste, 1966, 30).

La culture qui nous intéresse s’inscrit dans une forme artistique, elle
permet de donner sens, forme et contenu au corps en mouvement. La culture laisse
une trace chez 'homme, comme l'indique Benveniste, "dans sa conscience la plus
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profonde et qui dirigera son comportement dans toutes les formes de son acti-
vité" (ibid.). Cette empreinte est présente dans nos deux pratiques. Elle prend forme
dans le mouvement soit dans la lignée, a laquelle elle appartient, soit en opposi-
tion a celle-ci. Si, comme le dit encore Benveniste, "I'homme assimile la culture, la
perpétue ou la transforme”, nous pouvons constater le trait différencié entre nos
deux pratiques.

Le dishu appartient a la lignée de la calligraphie, qui est un art ancestral en Chine.
Cet art est marqué culturellement a la fois par une technicité et une philosophie
(voir Billeter, 2010). Le geste demande une grande maitrise du pinceau et du corps
en acte, mais également une discipline philosophique et méditative pour accéder
a l'intériorité et réussir a faire abstraction de tout ce qui entoure le corps. Il faut ces
deux principes pour que le dishu soit réussi. Comme I'indique Frangois Cheng, dans
son ouvrage Et le souffle devient signe (2014): "un trait n'est pas une simple ligne. ||
est I'incarnation méme du souffle". Nous retrouvons cette présence de l'intériorité
du corps, qui permetle mouvement et qui estancrée culturellement. Frangois Cheng
souligne cette intériorité: "je ne connais pas d'art plus proche du battement de coeur
que la calligraphie”. Ces citations illustrent la prégnance de la philosophie et de
I'intériorité du corps dans cette pratique. Les codes de la calligraphie sont culturels
etrelévent d'une tradition. Elle exige un apprentissage de techniques culturelles, en
vue d’'une certaine maitrise: |'art du trait avec une technique précise, un art de l'es-
pace ou le corps doit prendre possession de cetespace et un art de la concentration
ou l'intériorité du corps doit étre vidée pour atteindre ’harmonie. Il s'agit donc d'une
pratique fermée, codifiée qui se perpétue depuis des siecles.

A contrario, le dripping est une pratique récente et en rupture avec le milieu
artistique académique. Le geste et le support sont modulés, et de nouveaux codes
créés. Le supportestposé surle sol etle geste se libére permettant de lancer la pein-
ture, l'artiste déambulant autour voire sur la toile. Jackson Pollock se laisse guider
par son geste, il est en pleine recherche du dripping en essayant des techniques
différentes. Cette pratique reste donc ouverte culturellement, laissant place a I'in-
terprétation, au changement, au rajout, elle n’est pas strictement définie, ni codifiée.

Selon Benveniste (1966, 30), "chaque culture met en ceuvre un appareil spécifique de
symboles en lequel s'identifie chaque société". La culture est donc un fait symbo-
lique défini comme un ensemble trés complexe de "représentations, organisées
par un code de relations et de valeurs”. La culture est un acquis, I'homme acquiert
un ensemble de représentations et de comportements, comme nous avons pu le
constater dans la pratique du dishu.

La culture est alors transformatrice, ouvrant sur de nouveaux horizons de
sens pour les individus. Qu'il s'agisse du dishu ou du dripping, I'empreinte culturelle
se modifie dans ces deux pratiques. Dans l'une, il n‘est plus question d'un support
papier, ni d'un atelier, mais d’'un environnement urbain: le sol des trottoirs. Elle se
transforme. Dans l'autre, elle a fait évoluer le geste artistique, qui devient libre
et porteur de sens. La culture est donc a double face, elle est a la fois celle qui
"impregne" les individus mais également celle qui est modifiée par ces derniers.
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Conclusion
Ainsi, a travers ces analyses, nous avons pu constater qu'il nétait pas question d'un
corps artistique mais des corps artistiques et qu‘a l'intérieur de chacun d’eux, deux
systémes distincts fonctionnent ensemble pour former une pratique. La culture
s'inscrit dans le corps par le biais d'empreintes, de codes. Toutefois, nous avons
pu également constater que le corps artistique laisse une empreinte sur la culture.
Elle n‘est pas une identité stable, mais bien en mouvement avec une accumulation
de codes et la disparition dautres. Il y a donc un rapport de réciprocité entre le
corps artistique et la culture. Chacun d’eux évolue et se transforme ensemble. Nous
sommes donc face a des corps et des cultures. Le corps artistique est multiple et
s’ancre au sein de diverses cultures.

Il pourrait étre intéressant de prolonger ce questionnement par l'intro-
duction de la notion de "mouvement”. Il faudrait pour cela distinguer le mouvement
que l'on qualifierait d’artistique du mouvement "quotidien”. Nous pourrions nous
interroger sur leur structure, leur fonctionnement et leur utilisation. Cette recherche
détaillerait les mouvements du corps artistique et les variations ou non apportées
par la dimension culturelle.
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Discussion

Emna Kamoun | o paralléle que tu fais entre les deux techniques semble
renvoyer aussi a la culture du pays ou plus largement d’'une zone géographique. Il y
aune forme de retenue dans la calligraphie, une forme d’introversion qui transparait
dans la culture chinoise, et a I'inverse il y a I'extension dans le dripping qui est un
peu synonyme de I'extraversion dans la maniere américaine de s’exprimer. C'est
intéressant de voir comment a travers un petit point artistique on peut presque y voir
une caractéristique culturelle qui imprégne tout un peuple. Ca renvoie a ce qu'on
disait vis-a-vis du terrain, au fait d'étre tres conscient de ce qu’on porte déja en soi
en allant pratiquer. On va porter ce corps culturel comme un bagage, donc onne va
pas sonder les mémes choses en fonction de ce que I'on porte.

EstelleBerger T, a5 parlé de différentes formes du corps, le moi et le soi. Quid
du corps quis‘oublie ? Dans ce genre de pratique artistique trésimmersive, j'imagine
qu’un état de flow, de dissolution du corps avec son environnement, intervient. Il
n'y a alors plus de frontiéres entre l'intérieur et I'extérieur, on ne se projette plus, et
on n‘est plus non plus une entité fermée. Est-ce-que Fontanille aborde ce troisieme
statut du corps, ou est-ce qu'il faut le chercher ailleurs ? Est-ce quelque chose que
tu prends en considération dans ta recherche, et si oui comment, avec quelle grille
de lecture?

GaélleLouvencourt 175 o yt-&tre trouvé la solution avec Alain Perusset. Derriére
le moi et le soi, ou le moi-chair et le moi-corps, ou le soi ipse et le soi idem, Alain
Perussetameéne une nouvelle approche qu’'il appelle la détente. Dans cette approche,
il y a certes une mesure qui explique toute la technicité qu'il y a derriére le geste,
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mais aussi une détente. Le geste n‘est pas totalement libre, il s'imprégne de ce code
technique, mais le corps se libére, il n‘est plus totalement 13, il est un peu parti en
lui-méme. Plus tout a fait dans l'espace dans lequel il s'inscrit, il fait abstraction de
tout ce qu'il se passe autour de lui.

Isabelle Cossin Cotte notion de détente est extrémement intéressante quant
aumotlui-méme. Sion prend I'exemple des arts martiaux, dansle kendo il faut que le
corps soit détendu pour avoir de la détente. Et c’est vrai qu’en francais aussi, avoir de
la détente c’est avoir cette disponibilité pour pouvoir surgir, agir. Laction vient parce
que le corps est détendu et qu'’il est complétement disponible a un moment donné.

La pratique décrite ici me semble aussi se rapprocher des arts martiaux,
par la notion, trés présente chez les Japonais, d'apprentissage d'une technique
par le corps.

Dansle kendo par exemple, on peutfaire travailler des enfants pendant des
heures sans leur expliquer a quoi sert ce qu'ils font pour que la technique s’ancre par
le corps, devienne une sorte de réflexe. Et plus tard, on essaye de comprendre aussi
le geste par l'intellect, pour saisir aussi pourquoi c’est la disponibilité du corps qui
va permettre I'attaque: y aller sans avoir a réfléchir sur ce qu’on fait, parce qu’on a
intégré des choses directementdansle corps parle mouvement et par latechnique.

Estelle Berger Effactivement, cette notion se retrouve dans beaucoup de
philosophies orientales, mais elle me semble moins présente dans notre culture.
"Détente"” fonctionne bien en langue francaise, mais est-ce similaire dans les autres
langues occidentales?

Florent Aziosmanoff j/3; ¢5toyé de prés et pendant longtemps la pratique de
la calligraphie chinoise, japonaise ou arabe, et c’est similaire au kendo concernant
cette relation entre le corps et l'esprit, le dedans et le dehors. Ces dichotomies sont
proposées comme description mais ce que cherchent les praticiens, c’est la fusion.
Leur objectif, lorsqu’ils sont en train de faire, na plus a voir ni avec le corps ni avec
I'extérieur. La technique est disponible mais peut s'oublier. Comme les praticiens
ne sont pas souvent des théoriciens, ils vont utiliser des images pour exprimer ce
processus, dire que ¢a va devenir inconscient, que c’est l'intuition pure qui parle,
que c’est leur esprit qui s'exprime, etc.

C’estl'inverse de I'exemple de Pollock, ou une idée traverse la téte et puis
le corps agit. Ce n‘est pas une forme de magie, mais le résultat d’'une pratique trés
laborieuse, trés constante, qui doit étre entretenue tout le temps pour arriver a la
disparition de la contingence, du corps et de la technique de sa mise en ceuvre, et
aboutir a quelque chose qui n‘est plus de la pensée. Au moment ou on fait un geste
de kendo ou un trait de calligraphie, la pensée est trop lente. Il s'agit plutét d’'une
espéce de fulgurance quin’est plus nila pensée nile corps. C'est une fusion. Donc ce
n‘est peut-étre pas untroisieme terme qu’il faut ajouter pour dépasser la dichotomie,
mais dire que ¢ca conduit a autre chose.

Estelle Berger |5 rtmut Rosa parle de “résonance” pour qualifier cette fusion,
ce moment de sortie des dualismes.

Florent Aziosmanoff b\, yn designer, il peut étre intéressant de voir si I'objet
ou le service qu'on présente a l'utilisateur est capable de venir générer ou s'insérer
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dans une telle fusion. Dans ce cas, il aura une efficacité beaucoup plus grande que
s'il doit étre maitrisé par le corps, ou compris. Cette notion de fusion va permettre
d'apporter une transparence dans l'utilité, elle va produire son effet sans qu’on ait
besoin ni de le maitriser par le corps, ni de le comprendre par|'esprit, nide I'analyser
dans son contexte.

Unedoctorante =4 renvoie aussi au concept d’art immersif développé notam-
ment par Bernard Andrieu. Etant professeure de yoga depuis plusieurs années, ma
thesefaitle lien entre le milieu des arts plastiques et le yoga. Je 'entends de laméme
facon parrapport au taoisme ou par rapport a la calligraphie. Une fois que l'intellect
a digéré un ensemble de gestes, le corps prend le relais et on peut lacher prise,
atteindre cet état ol on est vraiment en unité, entre action, mouvement, respiration.

loanaOcnarescu | ‘o périence du designer qui crée des choses pour les autres
est différente de celle des artistes. Donc est-ce que cette expérience totale dont
on a parlé va pouvoir étre transmise aux gens qui vont utiliser les choses qu’on fait ?
Se soucier de I'expérience des autres plus que de sa propre expérience suppose
un autre rapport a sa création et semble étre aussi une différence. Et en faisant
des connexions avec ce que Marc-Antoine Morier nous a présenté a propos de ces
postures, de cesrdles que les chercheurs peuvent endosser, entre faire et se regar-
derfaire, jusqu’ol peut-on aller dans la pratique ? Est-ce que, pour étudier quelqu’un,
il faut devenir ce quelqu’'un? Ou est-ce que passer du temps a coté de lui suffit?
Comment jongler avec tout ¢a pour pouvoir s'’épanouir, et pouvoir faire quelque
chose de qualité pour les autres? Ce n‘est pas seulement s'épanouir soi-méme, c’est
épanouir sa discipline finalement.

Marc-Antoine Morier =4 hose la question de la sortie du terrain. Jusqu’a quel
point pousser ma participation? A quel moment je sature ? A quel moment est-ce que
ce que je fais produit les mémes résultats de maniéere répétée? C'est alors la qu'il
faut sortir du terrain, et passer plus de temps sur la théorie pour mettre a plat le vécu.

Il peut étre trés compliqué de sortir de certains terrains. Pour ma part,
quand jai étudié un institut missionnaire et que j'ai commencé a prier avec eux,
parfois je comprenais tellement pourquoi ils priaient que je commencgaisun peuay
croire, je me laissais prendre au jeu. C'est a ce moment-la que I'on risque d’oublier
pourquoi on est la. Prendre de la distance par rapport a ce qu'on a vécu, une fois
qu’on a tellement cherché a le vivre, peut parfois étre douloureux. Il y a des anthro-
pologues qui ne s'en remettent jamais, il y en a qui finissent par intégrer le groupe,
des gens qu’on appelle turn native: ils deviennent vraiment ceux qu'ils ont observé.

Estelle Berger 5a¢lle, comment approches-tu les pratiques que tu étudies?
Est-ce-que tu pratiques toi-méme, est-ce-que tu vas au contact d‘artistes qui
le font, ou est-ce vraiment documentaire? Quelle est ta posture vis-a-vis de
cette recherche?

Gaélle Louvencourt J5i consacré ma premiére année de thése a délimiter le
corpus d'études quirassemble tout I'art urbain avec des pratiques plus connues que
d’autres (graffiti writing, street art, dishu, pichacdo). Finalement, ce qui m'intéressait
était moins la forme inscrite que le sens que le corps avait a donner aux pratiques.
Dans le dishu il y a cette technicité, cette harmonie du corps une fois qu'il produit
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la forme. Dans le pichacéo il y aussi tous ces corps qui grimpent les immeubles.
Une fois que la forme est inscrite, le corps s’en va. Néanmoins, toute la dimension
corporelle dans ces deux pratiques était trés intéressante.

Pour I'instant, ma recherche se fait a partir d'ouvrages, de photographies,
de vidéos d’artistes en action. Mais jaimerais mener une étude de terrain, voir
comment ¢a se passe in situ pour saisir toute la dimension culturelle, le contexte
au-dela de la pratique.

Isabelle Cossin 3y g pas vraiment parlé de I'espace. Il me semble que Pollock
travaillait beaucoup dans son atelier. William Kentridge aussi expliquait que ce qu'il
mettait au mur, sur des grands formats, c’était le résultat des trajets qu’il faisait dans
son atelier. Dans I'exemple du dishu, on est dans un espace trés agrandi qui est celui
de laville. Est-ce que tu as étudié la notion d’espace dans ces pratiques?

Gaélle Louvencourt ()i J3i fondé mon intervention sur la maniére dont le
corps et la surface s'imbriquent, mais toute la dimension du support est illimitée.
Immeubles, trottoirs, parcs... les artistes peuvent investir tout ce qu’ils veulent, iln'y a
aucune limite. lly a aussila dimension du temps, car le dishu a a voiravec I'éphémeére:
une fois que I'eau a séché, laforme n‘est plus |a; et une fois que la personne a fini sa
pratique, elle s’en va. Donc le temps pour que la pratique reste vivante est trés court.
Paralleélement, dans le pichagdo, une fois que le corps descend de I'immeuble, il y a
laforme qui estinscrite mais onignore pour combien de temps. Elle est assez éphé-
mere. Donc le rapport espace-temps est trés important dans ces deux pratiques.

FlorentAziosmanoff .,y 5isse2-vOUS I'artiste José Massano ? Il fait notamment
des sculptures en fer, dont toutes les intersections, les traverses, constituent ce
qu'’il faut pour que son corps puisse grimper en l'air. C'est comme s'il se fabriquait
une échelle pour monter dans le vide, et quand il redescend, ce que I'on voit c’est
son corps qui est monté dans I'espace. C'est une sorte d'abstraction. La fonction de
I'objet de sculpture, c'est de lui avoir permis de s'élever de dix métres de haut dans
le vide, et quandil s'envail enreste la trace. De la méme maniére, quand on voit des
graffs surles ponts, au sommet d'immeubles, dans des endroits improbables, on se
demande comment l'artiste a fait pour arriver |3, on devine la taille de son bras, de
son pinceau, de I'endroit ou il s'arréte.

Par ailleurs, il me semble que la destination de la pratique a quand méme
un sens important. Dans la calligraphie avec de I'eau au sol, la destination n’est pas
du tout de produire un objet, puisque cela disparait. Elle est complétement inté-
rieure, un peu comme dans le tai-chi, qui est une pratique personnelle. Il ne s‘agit
pas de créer, il ne s’agit pas de délivrer un message. On prend des textes qui vont
contribuer a guider un peu son propre esprit. On ne produit rien d'autre que quelque
chose pour soi a l'intérieur de soi, alors que Pollock, lui, sa destination c’est de faire
des objets qu'il va vendre.

Il est question aussi de destination de la pratique dans les propos de Marc-
Antoine Morier, lorsqu'’il parle de se perdre dans sa pratique d’anthropologue par
exemple. On peut penser a Carlos Castaneda, qui s’'investissaita tel pointqu’ona pu
lui en faire critique; mais la réalité c’est qu’il en a transmis quelque chose que peu
d’autres ont ramené de ce genre de pratique.
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Andréa Alexander p tant que sémioticienne et chercheuse en sciences de I'in-
formation et de la communication, je suis entre les deux postures. Est-on mélé a ce
que I'on observe et est-ce que la distance entre soi et les praticiens ou les pratiques
qu’on observait est un risque ?

On pourrait faire I'analogie entre la sculpture de Massano et ce qu’on fait
en sémiotique, car on y construit des structures qui nous élévent, et dans notre
pratique c’est cette trace qui reste. On utilise des mots pour créer une méta-struc-
ture issue de la terminologie. On va construire des théories que 'on va s’approprier,
détourner ou appliquer a la regle, selon son approche. Ces théories sémiotiques
nous permettent de nous élever au-dessus des choses qu’on observe pour nous
donner un point de vue, celui du ciel ou d‘autres. C'est ce qui fait pour moi l'intérét
de la rencontre entre la sémiotique et le design.

Je travaille personnellement sur le design d’information, mais je ne fais
pas de design. Je vais m'appliquer a construire cette méta-structure autour, qui va
m’élever pour avoir un point de vue. C'est comme si je cherchais a établir une carto-
graphie qui me permettra de tracertous les liens entre les différentes parties actives
et pertinentes pour une étude. Ainsi, on parle de "sémiotiser” quelque chose: c’est
une question de déconstruction du point de vue ou I'on se place, grace a la grande
structure qu’on se construit soi-méme. Et cette trace devient I'ceuvre du sémioticien,
gu’ensuite d'autres personnes peuvent s‘approprier.

Dans leur rencontre, le designer et le sémioticien se nourrissent d'une
maniére extrémement riche et réciproque. Nous les sémioticiens sommes un peu
désincarnés, c'estjustement cette méta-structure qui nous permet de nous désincar-
ner pour créer des sortes de grammaire des objets que I'on analyse pour les rendre
mieux transmissibles, que ce soit avec I'anthropologie, le design, la sociologie...

loana Ocnarescu Catte métaphore de méta-structure fait penser aux objets
intermédiaires, aux objets médiateurs que produisent les designers et chercheurs
en design pour voir et cristalliser des problématiques et des hypotheses. En fait,
cette échelle, cette structure, ce sont les théories, les outils et les points de vue
gu’on donne a nos doctorants pour qu’ils appréhendent leur sujet d'une autre fagon:
monter, descendre, changer de role entre chaque posture. C'est ce que fait un cher-
cheur designer pour étre capable de voir sa discipline.

Estelle Berger || h'est pas toujours facile pour les designers chercheurs de
penser le statut de leurs productions de recherche: I'objet, la recherche théorique,
les deux ensemble... Je trouve trés éclairant de les considérer comme la trace d’'une
expérience qu’on avécue, grace a ces échafaudages conceptuels, grace a des expé-
rimentations, grace a de I'immersion - tout ca combiné.

Florent Aziosmanoff || e semble que la sémiotique est souvent envisagée
a travers des fonctions intellectuelles "hautes”, comme la vision, la lecture, alors
que l'opportunité nous est donnée par le numérique de réinvestir, paradoxalement
peut-étre, les objets vivants. Les signes qui vont nous permettre de construire ou de
transmettre du sens ne se véhiculent pas seulement par des fonctions intellectuelles
sophistiquées, mais aussi par les plus archaiques: la chaleur, la qualité du toucher, le
bruit, les vibrations, les sons... toutes ces choses puissantes, qui sont utilisées par les
designers. Cette mince couche intellectuelle de fonctions conscientes bien maitrisées
ne représente qu'une petite partie de notre expérience et de ce qui nous gouverne.
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Marc-Antoine Morier A hropos de I'opposition intellectuel/manuel, beaucoup
d‘articles ont abordé ces dernieres années la disparition du corps dans I'exercice
de certaines professions. Je pense notamment au pilotage d’avion. Avant |'arrivée de
I'informatique a bord, les pilotes fusionnaient avec leur appareil, pour déduire leur
vitesse, leur portée et méme leur altitude. lls avaient vraiment un savoir incorporé.
Larrivée de |'électronique, notamment le guidage automatique, a petit a petit mis de
coté ce savoir corporel au profit d’algorithmes. Etil y a aujourd’hui des accidents du
fait que l'algorithme s’est trompé, et que le pilote, n'ayant littéralement plus la main
sur l'appareil, n‘a pas été capable de repérer et corriger I'erreur.

Les mécaniciens, aussi, sont maintenant comme des ingénieurs qui
regardent des tableaux de contréle. Ce passage a complétement effacé le savoir
inscritdansle corps, quifaisait qu’on était capable de repérer une panne. Ca pose la
question de la nécessité de remettre du corps dans certains métiers. Ne faut-il pas
remettre de la sensation la ou tout a été remplacé par des signaux0ou 17

Florent Aziosmanoff -ra st |e cas du living art, des dispositifs numériques incor-
porés, quivontfonctionner avec tous nos niveaux de perception, toutes les relations
qu’on établit grace a nos corps.

Prenons I'exemple de I'équitation. Au début on apprend, on tire a gauche,
on tire a droite, on tient de telle maniére, on met des coups de talon sur les flancs
pour faire avancer son cheval. Puis, plus un cavalier s’exerce, moins il est dans I'ana-
lyse de ses gestes. |l va y avoir une fusion. Il ne tire pas les rénes en estimant le bon
nombre de centimeétres, mais en sentant dans quel état d’esprit est le cheval, en
faisant en sorte que le cheval sente dans quel état d’espritil est lui-méme, et que ¢a
se transmette dans un systéme fusionné. Cette fusion ne s’acquiert qu’aprés une
trés longue pratique de tous les éléments qu'il faut maitriser corporellement, mais
aussiintellectuellement, et aussi dans son énergie. C'estla unimmense terrain pour
le designer.

EmnaKamoun po;t_gtre que notre réle est justement de trouver cette jonction
entre une structure conceptuelle et une structure trés physique. J'ai I'impression
qu’on est la pour modéliser ce lien. On nous demande d'étre dans la maitrise des
deux catégories. Tout ce qui est corporel, tout ce qui est de I'ordre de I'expérience
vécue, ce sontaussi des modélisations trés conceptuelles. Ne doit-on pas modéliser
ce genre de lien en tant que chercheur en design?

loana Ocnarescu | o |iop entre les différentes notions abordées, comme I'in-
tuition et I'expérience, c’est la pratique. A un moment donné, la pratique devient
plus que la pratique: tu détiens un savoir sur ce que tu es en train de faire, qui peut
basculer dans la recherche.

Je prends le cas du doctorat, cette premiére preuve de chercheur. En
France, on le fait dans une sorte de continuité de ses études, en trois ans, cing ans
maximum, puis on est jeté dansle monde entant que chercheur. Dans d’autres pays,
on expérimente en tant que praticien avant de faire un doctorat et de devenir cher-
cheur. C’'estune autre vision, qui est qu’une fois qu’on a fait et compris des choses, on
est capable de passer a un autre niveau, pour cristalliser son savoir et le transmettre
aux autres. La recherche, c’est aussi une question de transmission.
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Estelle Berger jo youlais revenir sur la question de I'intuition. Il y a eu notam-
ment des écrits en management qui prennent I'exemple de I'improvisation en jazz
comme modeéle pour expliquer comment ces moments peuvent advenir, lorsque I'on
arrive a un certain niveau de maitrise basé a la fois sur une intuition, mais aussi sur
une incorporation de la maitrise totale.

Des paralléles ont été faits avec les pratiques managériales de prise de
leadership et en méme temps de confiance. |l s'agit de trouver I'équilibre entre le
fait de prendre une initiative a un moment, que j'espére voir reprise par les autres, et
celui de laisser faire ce qui est dans I'énergie du moment sans influencer les autres.

Florent Aziosmanoff | /i rovisation en jazz est un bon exemple de la maniére
avec laquelle on atteint la fusion, ou pourrait-on dire la liberté. Ceci n‘arrive qu‘au
boutde la maitrise, etl'improvisation en jazz n‘est possible qu’avec une grille, qui est
harmonique ettemporelle, et quine bouge pas d’'un micron. Celui qui peut partirdans
la liberté, s'abstraire des régles, c’est celui qui les maitrise intégralement, parfaite-
ment. C'est bien entendu ce qu’on dit aussi dans les arts martiaux.

HéleneFromen A ctyellement en master de Fine Arts au Paris College of Art, ma
recherche porte sur la possibilité de se réapproprier et de renouveler la pratique
du dessin d'apres modele vivant. C'est quelque chose que je pratique depuis tres
longtemps, mais jusqu’a présent je le faisais sans réellement le questionner.

Depuis presque deux ans, j'anime un atelier qui s'appelle Modeéle vivante.
Il a été fondé avec Linda DeMorrir, qui est une modeéle brésilienne trans, dans une
approche résolument transféministe. Ce point de rapprochement entre la pratique
du design et la recherche, je I'expérimente entre la pratique artistique et ce que ca
veutdire d’étre un artiste chercheur. Dans ma recherche, j'ai une approche trés enga-
gée ou je suis a la fois artiste, modéle, facilitatrice d'un atelier. Je pense que c’est
en m'engageant, non pas seulement en tant qu‘artiste mais également en tant que
modeéle, que j'ai pu changer, définir mon approche, qui est de centrer mon attention
sur I'expérience du ou de la modele. On renverse alors complétement la perspec-
tive, et on aborde l'atelier de dessin d‘aprés modeéle vivant-e non pas comme un
atelier d'apprentissages techniques, mais d’abord et avant tout comme expérience
d’expression corporelle ou d’incarnation, d'embodiment du ou de la modele. Il me
semble que prendre la recherche par ce renversement de posture influe sur tous
les résultats et change méme complétement la possibilité de conduire un atelier.

Par rapport a cette notion d’'improvisation, le dessin en atelier d’aprés
modele vivant-e peut sans doute étre rapproché d'une pratique d'improvisation
parce qu'on est "en live". J'ai tendance a penser que cette vision de la maitrise indis-
pensable avant de pouvoir improviser est plutét de l'ordre du conditionnement, et
assez castratrice. Je ne peux que dessiner juste, en termes de proportions, alors
qu’il y aurait tellement d'autres choses a faire, et il y a tellement d’autres dessins qui
sont produits, et qui sont souvent plus intéressants, a mon sens, dés lors que les
personnes ne sont pas passées par un parcours de pratique linéaire, de recherche
d'une maitrise technique quelconque mais ont plutdét une approche d‘expressions
tous azimuts en étant a I'écoute de leurs émotions face a une personne qui pose. La
pose étant plutét congue comme une performance et une expression corporelle, ca
déclenche d’'autres choses, si on est ouvert a ces émotions-la en termes de dessin.
Pour moi c’est beaucoup plus riche qu'une notion de maitrise technique.
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Estelle Berger Oy yous rejoint sur cette pratique de l'expérimentation, de la

performance, de la spontanéité. Ce n'est peut-étre pas tout a fait pareil quand on
parle d'improviser ensemble, parce qu'il faut un terrain de maitrise commun, alors
que la pratique du dessin est plus intime, donc implique peut-étre plus de liberté
dansl'expression. Cela dit, parfois la performance collective fonctionne sur l'impro-
visation non préparée.

Héléne Fromen ()i gbsolument. Actuellement, j'anime des ateliers dans des
contextes assez variés, avec des personnes qui ne sont pas du milieu artistique mais
dansune logique soit d'émancipation, soit de réflexion sur I'expérience de I'embodi-
ment. Et le faitd’habiter son corps, 'expérience et 'acceptation du regard des autres
sur soi dans des contextes non nécessairement artistiques posent la question de
I'interaction entre les dessins des personnes qui savent dessiner et des personnes
qui pourraient étre considérées comme ne sachant pas dessiner. Est-ce qu'on a le
droit de dessiner des choses qui sont sans rapport direct avec le modele et la pose,
d'écrire des choses?

Dés lors qu'il y a construction d'un dessin collectif, peut-étre qu’on se
rapproche un peu plus de la notion d’harmonisation en musique entre les musiciens.
C’estintéressant d’essayer de voir les questions que ¢a pose en termes de respect
a I'égard de ce que font les autres et en termes d'écoute, plutdét que de se dire que
la seule voie est une voie d’apprentissage.
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Plutot que de cailloux blancs je devrais parler de boulettes de mie de pain, car mon
propos s’est construit chemin faisant lors de la visioconférence, avec le risque
continuel que des volatiles les fassent disparaitre, et que je perde mon chemin.
Je dois confesser qu’en fait j'appelais de mes veeux ces volées de moineaux. Une
intervention n'a un peu de tenue que si le fil s’y perd. Jai appris ceci de la peinture
traditionnelle chinoise, qui se fonde sur le lacher prise. Le grand maitre Wang Mo,
fondateur au VllIe siécle de la tradition des peintres lettrés "pomo" (encre éclabous-
sée), ne peignait qu’ivre mort. Il plongeait alors la natte de ses cheveux dans I'encre,
secouait la téte et allait cuver. Puis d'un geste simple il donnait sens au chaos ainsi
produit sur la soie.

Toute production réglée, maitrisée, ne laisse en mémoire que le principe
de lamaitrise. Pourinnover il faut une autre musique. Pour cela également je ne vous
propose qu'un compte-rendu fragmenté, quelques bribes éparses.

Le caractere unilatéral de la séance a guidé maréflexion: n‘ayant pas de visi-
bilité sur qui écoutait je me suis persuadé que l'auditoire pouvait n'étre pas composé
seulement d’humains, donc de bipédes. En tant que philosophe comment pouvais-je
adresser la question du corps pour un public non nécessairement latéralisé: cala-
mars, androides... Car lI'idée méme de corps est construite sur une construction
binaire: le corps s'oppose a lI'esprit comme la droite a la gauche, comme le haut au
bas, comme le matériel a 'immatériel. Or I'enjeu majeur pour moi est de questionner
ce réflexe dichotomique.

On sait le caractére superficiel de la séparation psychosomatique. Pour
opposer corps et esprit on doit oublier tout ce qui révéle l'unicité: les émotions,
les dépressions...

D’une certaine facon il me semble que le design qui se questionne sur les effets
de systéme, sur la conception et I'exécution... constitue un regard psychosoma-
tique sur l'organisation. Si je m'intéresse au design, au-dela de la mode, c’est que
j’ai cru Charles Fourier quand il annoncgait que nous entrions dans l'ére de I'hybride,
du brugnon.
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La distinction binaire n'a pas toujours été I'interprétation privilégiée de I’humain. Les
penseurs de I'Egypte ancienne avaient construit une théorie selon laquelle les étres
vivants étaient composés de neuf éléments: le corps, I'ame, mais aussi l'ombre, le
corps lumineux, le nom, le double, et le principe qui relie: sekhem. Au moment du
décés ces composants se dissocient, puis, si tout va bien, se désolidarisent dans
I'autre monde (d'ou la présence de ce sekhem, conjonctif).

La distinction entre esprit et corps?a pu
générer des controverses cocasses. Ainsi, quand
les conquistadors ont découvert les peuples
amérindiens ils se sont demandé s'ils avaient
une ame, tandis que ces derniers se deman-
daient si ces envahisseurs avaient un corps. Les
Indiens mirent donc les Espagnols capturés a
pourrir dans des cuves, tandis que la trés catho-
lique reine d’Espagne faisait sacrifier des prison-
niers indiens devant elle pour apercevoir s'ils
rendaient effectivement une dme. La cruauté est
culturellement déterminée.

Plus au nord, dans I'Eurasie glaciaire,
les chamans élaboraient une autre théorie. lls
étaient sur le mode binaire, mais avec quelques
étrangetés a nos yeux: il y avait bien distinction
entre espritet corps, puisque le chaman entranse
"sortait de son corps”, mais c’est par |'excitation
du corps que l'on allait "a corps perdu”, dans
quelques analogies avec la "petite mort".

Il faut rappeler gu’initialement les

2 Cette question a rebondi récemment avec les travaux
de Michel Serres sur I'exo-darwinisme. Depuis des
millénaires, dans le monde européen, on avait une stabilité
relative entre I'adme et le corps. Dans un petit article qu'il
n'a pas beaucoup développé aprés, Serres dit que ce qui
distingue vraiment I'humain des autres especes et autres
entités, c’est a la fois I'activité mentale de la mémoire (qui
correspond au passé), de la décision (au présent) et de
I'imagination (au futur).

Il remarque que ces activités mentales, pendant des
millénaires, étaient dans I'enveloppe corporelle. Puis,

au fil de I'histoire du monde, elles ont peu a peu été
externalisées. D'abord la mémoire, on a commencé avec
I'écriture a la déléguer, a la sortir du corps, a la mettre
dans des prothéses - pour arriver aujourd’hui a un niveau
d’externalisation impressionnant, par exemple avec nos
tablettes. La réaction au présent est aussi concernée par
le développement de I'aide a la décision, comme le GPS.
Quant a la conception et I'imagination, il y a quelques
tentatives, avec des méthodes comme C-K.

Carecoupe cette idée de plus en plus évidente qui était
levée depuis longtemps par les médecins avec la notion
de psychosomatique, mais qui était relativement marginale.
Aujourd’hui, la distinction entre le corps et I'esprit, qui est
une base de réflexion, est en train d'étre complétement
subvertie. Je ne m'y connais pas beaucoup, mais le design
pourrait étre quelque chose comme du psychosomatique
de I'organisation: qui se situe au-dela et qui transgresse
des frontiéres habituelles entre le matériel et 'immatériel.

chamans sont, chez les nomades chasseurs de rennes, des négociateurs entre
prédateurs et proies, corrigeant les effets des vies prélevées. Apres sédentari-
sation ils deviennent les médiateurs entre les humains et les ancétres, lien entre
les mondes, Leur sujet n‘est pas tant de se séparer du corps, que d'y revenir, étre
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"a corps retrouvé”. lls sont des experts du jeu entre présence et absence. lls ont
tissé les racines de l'art asiatique, entre le peint et le non-peint, mais également la
réflexion sur les changements de régime?, socle de la sagesse chinoise, en particu-
lier de Tchouang-tseu.

31ly a deux mondes mais
qui, d’'une certaine fagon,
sontle méme etoul'on
passe de |'un a l'autre.

Ce qui compte, onvale
retrouver beaucoup dans
la tradition et la peinture
chinoise, c’est le passage.
Pour le chaman, les
techniques d’échappée
de corps comme la
transe, étaient aussi des
techniques de retour
(autant que possible, ¢ca
ne marchait pas toujours).
C’estimportant, parce que
¢an‘arien d’exotique.llya
une relation trés complexe
entre la pensée asiatique
et la pensée européenne,
parce que le chamanisme
était la pensée dominante
de toute I'Eurasie du temps
de l'ére glaciaire. Les
nomades, les chasseurs,
étaient dispersés de
facon indifférenciée de
Dunkerque a Vladivostok.
Et puis peu a peu, avec

la sédentarisation, des
situations vont commencer
a se distinguer
progressivement entre
Europe et Asie.

“ Cette petite glande a la
méme composition que la
rétine, c'est une réduction
progressive de ce qu’on
aappelé rapidement le
troisiéme ceil. Dans des
temps anciens, la glande
pinéale était a I'extérieur
du cerveau, était a la limite
du corps. Chez certains
batraciens elle est encore
ala surface de la peau,
leur servant a se situer par
rapport au jour et a la nuit,
par rapportau soleil... Ce
qui guide les migrations
d'oiseaux c’est la forme
ancienne de cette glande
pinéale.
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Ces lointains nomades seraient une curiosité folklorique si Abaris et ses
amis n‘avaient vu le jour. Abaris c’est ce chaman sibérien qui vint jusqu’a
Athénes etinitia Pythagore. Pythagore qui définitle premier le corps comme
tombeau de I'dme, n‘oubliant pas que du tombeau on sort. On a tu longtemps
cette influence car cela détruit le fantasme du miracle grec, civilisation qui
seraittombée du ciel (le XIX® siécle européen avait un golt immodéré pour
I'immaculée conception).

Quelques siecles passent, et René Descartes a "scientifisé” la
séparation de I'dme et du corps, de I'étendue et de la pensée. Je rappelle
que toute sa démarche s’est construite sur des émotions qu’il ressentit
lors d'un triple cauchemar, organisé autour du vertige. Un ressenti proche
de la transe chamanique. Il était devant un probléeme: il pensait que I'ame
était indivisible, le corps divisible; que I'ame n’était pas étendue tandis
que le corps occupait un espace; que I'ame était immatérielle et le corps
matériel. Et pourtant, "I'ame est unie a toutes les parties du corps conjoin-
tement”. Comment était-ce possible? Sa solution: ce qui fait lien c’est la
glande pinéale®. On ne sait d'ou lui vint cette idée. Le fait de trouver dans
cette glande la raison de l'interaction entre les deux substances, c’est la
pierre d'achoppement du dualisme cartésien (discours académique encore
contemporain). Aujourd’hui, alors que 'on commence a comprendre le fonc-
tionnement de ce minuscule organe, les tenants de ce discours n‘ont plus
que leur ignorance pour se cacher.

Je n‘ai aucune trace sur les raisons qui ont amené Descartes a identifier
cette espéce de GPS, de structure d’orientation qui fait le lien entre I'esprit
etle corps.

“A corps perdu”: quelques cailloux blancs qui ont jalonné mon intervention



Discussion

loanaOcnarescu po -ty nous expliquer latranse: est-ce qu'il n'y a plus de corps ?

Dominique Christian A, 5j || n'y a plus de corps, mais c’est le corps quila génére.
C'est comme chez les toxicomanes: tous les toxiques, y compris les plus violents
comme I'héroine, sont des interprétations corporelles. C'est une échappatoire du
corps mais qui est produit par le corps. Sil'on comprend cela, on comprend ce qu’est
I'ambiguité, et on peut donc construire et revenir.

loana Ocnarescu 505 nos vies d'aujourd’hui, dans nos métiers, comment défi-
nir la "petite transe" ? Comment se manifeste-t-elle ?

Dominique Christian va5t un champ compliqué. D'abord traditionnellement, du
coté plutét clinique, la petite transe c'est la petite mort, qui renvoie donc a I'érotisa-
tion, au jeu entre conscience et perte de conscience. D’'un point de vue plus général,
la question est de considérer que les structurations et les limites sont faites pour
étre questionnées, et que I'énergie vient du déplacement. Revenons simplement a
Descartes, qui est plus politiquement correct. Il explique qu’on ne peut comprendre
une construction que par rapport au vertige, et l'ordre que par rapport au désordre.
Les organisations se sclérosent et deviennent des feuilles mortes quand elles
oublient la confrontation au chaos. Les formes devenues banalisées et un peu ridi-
cules du brainstorming, et d'autres, rappelaient qu'il ne peut exister d’'ordonnance-
ment que dans la tension avec le risque de I'ouverture, avec le divers. A mon avis,
il faut étre trés sensible et vigilant a ces moments et lieux d'articulation, dans la
transformation d'une organisation comme dans tout collectif humain.

Le premier a avoir dit cela, c’est Tchouang-tseu, dans la tradition chinoise.
Il évoquait que pour comprendre une réalité, il faut se focaliser sur les moments
de transformation. Pour comprendre un humain, je le regarde en train de s’éveiller,
je le regarde en train de s'endormir, je le regarde en train de s'évanouir, comme le
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chaman, ou de revenir a la conscience. C'est dans ces moments de rupture que le
cceur de l'identité est présent. C'est dans les moments de décrochement qu’ily a la
plus grande réalité - donc de la transformation.

EstelleBerger Cog moments de transformation, de tension, est-ce que tu aimes
aussi les penser en termes de polarités? Est-ce que ¢a dit quelque chose du type
d'équilibre qu’on doit chercher, du type d‘énergie, de dynamique ?

Dominique Christian (3 ; hien siir, mais avec une réserve sur I'idée de polarités
quifaitcomme siles pdles existaient avantla rencontre. Je pense qu'il est plusimpor-
tant de penser la polarisation, le fait qu'une entité se dissocie ou se tend. C'est a ce
moment-la, qui renvoie a I'entropie, que les choses se jouent. |l s’agit bien de péles,
mais chaque fois que j'ai entendu parler de polarités en général ca se gélifiait. Il faut
se dire: comment on dépolarise ? Comment ¢a se joue ?

Estelle Berger pjisque tu parlais de Pythagore et Descartes, je voudrais vous
recommander le livre A Beautiful Question, écrit par Frank Wilczek, un chercheur Prix
Nobel de physique. Il y fait un parcours a partir de portraits de penseurs de toutes
époques et toutes sciences (dont justement Pythagore). Et ce qu'il démontre, de
maniere trés immersive et accessible méme pour les gens qui n‘ont pas de bagage
scientifique, c’est que tous ces penseurs étaient en quéte de beauté plus qu'autre
chose. Ce qui préside a la création de connaissances, c’est ce besoin de trouver
de I'harmonie. Pythagore par exemple, c'était un esthete avant d'étre un scienti-
fique analytique. C’est son expérience de la musique qui I'a amené a comprendre
comment la longueur des corps influent sur la fréquence... Et tout cela, c’est une
recherche de beauté.

Dominique Christian || t5,t savoir que le premier texte écrit par Descartes était
un traité de musique, qu'il na finalement pas publié.

Ou je ne suis pas daccord c’est sur "a quoi sert la science?". Du point
de vue grec, la vérité sert a comprendre comment fonctionne le monde. Quand je
comprends cela, le vrai, alors je peux comprendre le bien, ce que je dois faire, la
place ou je dois me tenir en tant qu’humain. Enfin, si j'arrive a tenir ma place dans
ce monde dont je comprends le fonctionnement, alors ¢a fait du beau. Pour un
Pythagore, pour un Platon, pour toute la pensée grecque, le vrai, le beau et le bien
ne sont pas séparés. Donc, I'esthétique, I'éthique et la science, c’estla méme chose.
C'estvraiqu’on atellement dissocié et survalorisé le savoir scientifique sur I'éthique
et I'esthétique qu’il y a besoin de remettre en avant leur importance. Mais c’est un
peu un piege.

EstelleBerger 5 plutdt que valoriser I'un par rapport a l'autre, se redire que
leur quéte était celle d'une intégration?

Dominique Christian | o5 stoiciens sont les plus radicaux sur le rapprochement
de ces trois poles.

Jacques lascuyer pot-on faire un lien entre la séparation du corps et
de l'esprit et notre rapport au monde qui a séparé I'humain de la nature?
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Dominique Christian ;i ghsolument. Avec cette chose étonnante dailleurs
qu’en Europe on atendance a mettre la nature du c6té du corps etI’'humain du c6té de
I'esprit, ce qui est complétement culturellement déterminé. Dans beaucoup d'autres
cultures, comme on peut le lire en anthropologie chez Descola ou de Castro, c’est
I'esprit qui est du coté de la nature, et le corps de la culture. Dailleurs, Pythagore
aussi a esquissé cela a un moment donné, et puis il s'est repris. Pythagore c’est
vraiment un ami, parce qu’il est parcouru de multiples traditions, il essaie d’essayer
des choses, il estrigolo!

Nature, culture, corps, esprit, sont traversés de la méme question, et 'on
ne s’en sort qu’en dépassant la pensée dichotomique, qu’en dépassant l'idée de
l'opposition. Notre énorme probléme en tant que bipédes, c’est qu'on a du mal a
penser de fagon autre que binaire. Jespére que I'espece humaine va évoluer et j'es-
pere surtout que ceux qui nous remplaceront, comme les androides, ne seront pas
latéralisés. Je souhaite que le caractére "poulpeux” se développe: que I'on ait autre
chose qu’une droite et une gauche, mais comme un poulpe cing ou six dimensions...

loana Ocnarescu | ¢ trpisieme ceil déja!

Solweig vonKleist j,5tement, pourriez-vous en dire un peu plus sur la matéria-
lité de la glande pinéale? Est-elle composée de liquide ou calcifiée ?

Dominique Christian >'a gt yn sujet faramineux! Il y a actuellement beaucoup de
travaux, méme si le rapprochement avec Descartes n‘est pas forcément fait, parce
que les pharmaciens ne lisent pas beaucoup Descartes!

D’abord la calcification, qui se produit chez tout le monde a partir de I'age
de 10-12 ans. Avant cela, tous les enfants savent ce que c’est que la transe, ils sont
un peu chamans. On a compris aujourd’hui qu’une grande partie des techniques
chamaniques étaient pour maintenir en activité cette glande - a commencer par la
formation trés violente chez les pré-adolescents.

Sa composition est trés liée a celle de la rétine (en termes de batonnets,
etc.) mais surtout, ce qu'elle secréte au niveau glandulaire est trés proche des
produits dont s’intoxiquent traditionnellement les chamans. Leur défonce est une
reprise, un maintien et un développement de cette sécrétion. Dans toutes les intoxi-
cations volontaires d'ailleurs, les produits utilisés sont des reprises, des excés ou
des développements de secrétions naturelles. Si par exemple I'héroine fonctionne,
c’est parce qu’elle reprend des principes d’endorphine.

Emna Kamoun y/5 ;5 dites que pour arriver a ce type de moment de rupture, il
faut se rapprocher de la limite. Est-ce que vous pensez aussi que le chercheur en
design, qui esttrés proche du terrain, doit aussi aller chercher certaines limites, aller
vers quelque chose qui est de lI'ordre de I'écroulement, pour arriver a une forme de
vérité ? Quelle distance, quel recul garder d’aprés vous?

Dominique Christian jo 1y'3i jamais observé de prés des chercheurs en design,
mais depuis trente ans jaccompagne des dirigeants qui trouvent des solutions
pour se mettre dans des états seconds. Toutes les entreprises le font avec honte et
n‘osent pas le dire, mais ils se mettent en transe, ils se mettent dans des situations
impossibles simplement pour qu’il se passe des choses.
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loana Ocnarescu | ‘expérience de flow a été documentée par un chercheur

en psychologie, Mihdly Csikszentmihdly, qui la définit comme un état mental dans
lequel il y a un peu de challenge, pas vraiment de confort. Donc il y a un petit peu
de rupture, car j'ai les capacités pour arriver a décrocher ce challenge, tout en me
laissant porter par la situation. Y a-t-il pour toi des liens entre 'expérience de transe
et cet état plus "sage" ?

Dominique Christian jo ne suis complétement fan de ces textes. Le flow, c'est
tres californien, un peu journalistique, et quand on essaie de l'analyser on se rend
compte que c'est de la poésie - mais je pense que c’esttout de méme dans le méme
registre. C'est aussi déja dans Descartes: comment me dépasser? Comment me
mettre en risque d’'une fagon non destructive ? Qu'est-ce que j'ai comme systeme de
protection, de défense? Les chamans ne sont pas un trés bon exemple, car quitter
le corps était facile mais revenir I'était un peu moins. Une grande question de |'ap-
prentissage, c’est le retour.

loana Ocnarescu a5t comme la tente "2 Seconds”, on 'ouvre bien en deux
secondes, mais pour la replier c’est plus compliqué!

Dominique Christian | 'y 5ge est belle! Mais surtout, le piége c'est qu’aujourd’hui
le chamanisme est trés psychologisé, et beaucoup interprété comme une aventure
individuelle. Alors que le chaman n’était absolument pas un personnage individuel,
mais le régulateur d’un collectif. Donc le retour, son retour, était un rééquilibrage
structuré par la dimension collective.

loana Ocnarescu g|5 fait écho a nos activités dans le cadre du laboratoire
Exalt, ou nous travaillons sur cette figure du designer "médiateur” - mais qui n‘est
pas que médiateur. Il entre dans la piéce, il fait des choses, mais qu’est-ce qu'il se
passe apres? Une fois qu'il part, comment les gens se réorganisent? Une fois arrivé
danslaréalité, qu’est-ce qu'on garde comme contact avec le chaman, le designer, le
médiateur? Aprés la descente d’'une expérience forte, est-ce qu’il y a une croisiere ?

Dominique Christian | 5 référence chamanique, par rapport a des préoccu-
pations d'aujourd’hui, c’est que le chaman est un régulateur. Son propos, c'est de
retrouver un état d’équilibre aprés une crise. Or, dans des logiques d’innovation, il
ne s’agit pas de revenir dans un état précédemment équilibré, mais d’aller vers autre
chose. C’est la limite du modéle. C'est compliqué pour moi de dire cela rapidement.
La pensée chinoise a beaucoup plus d’avancées sur toutes ces questions de mise en
équilibre, de déséquilibre, de conditions... a titre individuel comme collectif.

C’est tout l'objet de la peinture chinoise traditionnelle a I'encre : se mettre
en déséquilibre, le représenter, et trouver a ce moment-la un nouvel équilibre. Le
secret de ce nouvel équilibre, dit la peinture chinoise, c’est le vide.

Le peintre Wang Mo, dont je parlais, jouait sur le risque, sur I'abandon,
sur le lacher-prise. Complétement ivre, il trempait sa natte dans I'encre, qui faisait
du chaos. Il allait cuver, puis le lendemain matin, d’un trait de pinceau il donnait du
sens au chaos. Dans notre contexte aujourd’hui, j"ai subi plein de séminaires sur la
créativité ou I'on apprend a faire du lacher-prise et on s’en tient la.

Mais je ne peux vraiment lacher prise que si par ailleurs j'ai des stratégies
et des techniques de restauration, si je sais donner du sens, si je sais transformer.
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Toutl'artdu non-peint dans la peinture chinoise, c’estd'aller jusqu’au bout du chaos,
de la production de déséquilibre, dans une sérénité quant aux filets, a la facon de
trouver un nouvel équilibre.

C’estaussilefond de lapensée grecque. Le mythe archaique de la confron-
tation entre Apollon et Dionysos est une des origines de la philosophie. Apollon
arrive et dit "je suis le dieu de la beauté, de I'équilibre et de I'ordre". Et voici Dionysos,

qui est le dieu du désordre, de la transe et du chaos, qui s‘approche et dit "c’est
vraiment une idée d’Apollon de croire qu’on peut séparer l'ordre et le désordre”.

loana Ocnarescu pig j|s sont partis boire une biére ensemble ?!

Isabelle Cossin o 5 réflexions me font penser au grand artiste de cinéma d’ani-
mation Norman McLaren expliquant que I'important, c’est le vide entre les images
plutdt que ce qu'il y a sur I'image. En fait, la signification du langage de I'animation
se trouve entre les images.

Dominique Christian b finir en revenant dans le monde de I'entreprise, je crois
qu’il faut surtout penser les changements de régime. Je suis tres frappé que beau-
coup de diagnostics, de tentatives de compréhension de la réalité d'une organisa-
tion se tiennent sur le lourd, le dur, le stable. Alors que la clé de toute entité, ce sont
les transformations, les changements, les bifurcations.

Tous lesjours sur LinkedIn et Facebook, je publie une petite séquence pour
le petit déjeuner ol vous pourrez retrouver un peu toutes ces questions.

Estelle Berger \/6 5 y verrez aussi les peintures de Dominique, car ici il nous
parle avec des mots, mais il parle aussi avec ses pinceaux.
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Héelene Fromen

Artiste - dessin, performance et animation d’ateliers

Mon trouble
dans le genre,
comment

je I'ai dessiné
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Artiste et chercheuse, je situe ma pratique aux points de rencontre du dessin, de
la performance et de 'action in situ ou collective. Prendre conscience de ces deux
dimensions dans ma pratique, le "dialogue"” avec son contexte et sa dimension
publique ou collective, m'a été essentiel en particulier pour me réconcilier avec le
dessin d'apres modele. Longtemps jai participé a des ateliers sans questionner
cette pratique, pour'ambiance calme et cette sorte de fascination provoquée parle
dessin d'un corps nu. Aujourd’hui mon approche du dessin d’aprés modeéle est poli-
tique. J'organise les ateliers "Modele vivant-e”, que j'ai fondés avec Linda DeMorrir,
femme trans, artiste et modéle.

Dans le cadre de mon MFA, j'ai mené une recherche intitulée "Gender
trouble in the life room: How to transform life drawing into an emancipatory prac-
tice". "Trouble dans le genre", en référence a I'essai de Judith Butler paru en 1990
- a I'époque méme ou je découvrais cette pratique du dessin dit de nus. Mon
mémoire est construit comme une investigation qui vise a identifier les moyens
de réformer cette pratique ancienne pour la transformer en outil féministe et
pratique d’émancipation.

Entermes de méthodologie, mon terrain était'observation participante des ateliers
Modeéle vivant-e (une quarantaine d'ateliers organisés en un an de septembre 2019 a
septembre 2020), ainsi gu'un questionnaire en ligne adressé a un peu plus de soixante
personnes |'été dernier, dontle point commun était une certaine expérience de cette
pratique, entant que dessinateurrice, modéle ou les deux. Pour cette recherche, j'ai
mobilisé les gender et les queer studies, le transféminisme, ainsi que les analyses
de Donna Haraway concernant la production de connaissances "situées” par les
personnes concernées, les "queer methodologies” telles que définies par Jack
Halberstam, et j'ai donné une place importante a I'écriture subjective.

Aujourd’hui, je ne vais pas vous présenter ma recherche de facon traditionnelle mais
de la maniére qui me semble la plus cohérente avec mon sujet et mon approche.
Cette "présentation performée"” me semble également appropriée a ce séminaire:
"corps-prendre”, ou comprendre, produire des connaissances et lestransmettre en
engageant son corps dans la pratique.

Mon point de départ sera mon expérience en tant que modele vivante, et
si vous le voulez bien je vous propose de me dessiner dans les différentes poses
que je vais prendre au fur et a mesure de mon exposé.

Ne craignez pas de "moins bien" m'écouter, cette excuse ne prendra pas
avec moi. Au contraire: je sais d'expérience que dessiner développe une écoute, un
peu flottante peut-étre mais intense. Et je serai intéressée d'avoir vos retours d'ex-
périence suite a cet atelier un peu particulier qui va durer une quinzaine de minutes.

Dans une premiére partie, je m'attacherai a étudier ce que I'expérience de la pose
comme modeéle peut nous apprendre sur les questions de genre et de corporé-
ité. Puis, dans une seconde partie, je m'intéresserai a I'expérience des autres
acteurrice-s de |'atelier: les personnes qui observent et dessinent. Je conclurai en
soulignant la dimension collective de cette pratique et la possibilité de contribuer,
par un phénomeéne de contamination ou contagion, a la remise en cause du statu
quo conservateur sur les questions de genre dans le dessin d'aprés modeéle et de
facon plus générale.
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Lorsque, en juin 2020, j'imaginais poser pour Modéle
vivant-e, j'ai cherché des attitudes les moins “féminines”
et les moins “sexy” possibles. Mon corps est dans les
canons de celui d'une femme cisgenre, blanche, mince
et considéré comme standard. Pourtant, mon identité
de genre est moins claire. Nue, les normes, I'anatomie, la
sexualisation sont plus pesantes. Je me sentais piégée
par mon physique, comme si mon corps dénoncait une
sorte de supercherie. Jusque-la naive, j'étais confrontée
au contraste entre mon corps biologique et mon identité de genre.

Quelques mois plus tard, j'ai été invitée a poser en visioconférence pour
Drawing is Free® ce qui m'a donné l'occasion de poursuivre |'expérimentation.
Habillée comme aujourd’hui de mon bleu de chauffe, j'ai imaginé différentes poses
et, aforce de répétitions, j'ai réalisé que je ne voulais pas "ne pas étre sexy".
Je voulais incarner une attitude sexuée/sexualisée choisie, ni stéréotypée

rience de la complexité méme du genre et sa relation avec la sexualisation,

De nombreux auteurrice-s ont observé que le genre est

la féminité se manifeste souvent comme un effet technique ou

simplement artificielle, la masculinité tire son pouvoir de son apparente
stabilité et de ses qualités organiques. Judith Butler, par exemple, a la suite
de Monique Wittig, écrit dans Trouble dans le genre. Le féminisme et la
subversion de l'identité: "Etre de sexe male veut dire ne pas “étre sexué”;
“étre sexuée”, c'esttoujours une fagon d'étre particularisée et dépendante
d’une relation, et les hommes dans ce systéme constituent la personne

universelle." (Halberstam, 1997, 180; c’est moi qui traduis.)

Inspirée par cette expérience personnelle, ma
recherche interroge le genre et le systeme normatif
d’assignation binaire de genre dans le contexte de
I'atelier d'aprés modele. Cette pratique est historique-
ment et encore aujourd’hui principalement considé-
rée comme un exercice technique pour produire une
représentation dite objective. La précision anatomique
est un objectif implicite. Dans ce contexte, le corps est
asexualisé et apolitique. Le genre reste non interrogé:
le modele est soit un homme, soit une femme, selon son anatomie. Aujourd’hui, je
soutiens que le silence qui entoure les questions de genre et la dimension politique
de la performance du ou de la modéle devant un groupe renforce le binarisme des
genres et sa conception naturaliste essentialiste.

Je cite Loup, artiste et enseignant I'art dont I'engagement féministe et la transition
ont trouvé leur origine dans l'atelier de dessin:

Le fait que I'"artiste” soit traditionnellement compris comme

masculin et I""objet” comme féminin a été 'une de mes premiéres portes
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5 Initiative de Chloé Briggs
(voir drawingisfree_org
ni provocante, avec une dose d'absurde ou d’autodérision. Je faisais I'expé- sur Instagram). Yai réalisé
cette présentation
performée le 25 octobre
comme |'explique Jack Halberstam: 2020 en visioconférence
dansle cadre dela

, . résidence virtuelle

une technologie qui fonctionne pour obscurcir les mécanismes de Chioé Briggs pour
parlesquels le genre apparait comme naturel. En d’autres termes, Drawing Projects UK (voir

’ " o . drawingprojectsuk sur
l'apparence "donnée” du genre est sa technologie et alors que |hgtagram).

®Loup Oyarzun, réponsea  d’entrée dans le féminisme. Il est frappant de constater que, méme si
un questionnaire en ligne,

21 juillet 2020; c’est moi qui
traduis.

aujourd’huila majorité des étudiants en art sont des femmes, nous voyons
I'héritage de cette fagcon misogyne de comprendre la représentation.
Comprendre que les "femmes" sont censées étre des "objets de beauté"
et qu'il existe une association encore vivante entre apparence/féminité et
action/masculinité a été trés important dans ma décision d'entamer une
transition. Mon but n‘est pas d’apparaitre comme un homme mais de dispa-
raitre du "radar des genres" (et de trouver une nouvelle fagon d'apparaitre
et d'agir)®.

1. Etre modéle et performer son genre

Jaile sentiment de m'éveiller tard au féminisme -comme
j’aimistellement d'années a m’autoriser ma propre voix.
Ce n‘est que récemment que je me suis rendu compte
a quel point mes références philosophiques et intellec-
tuelles, bien que critiques ou méme militantes, étaient
uniquement masculines. J'inhibais la question de mon
rapport alaféminité, a mon propre corps eta mon désir
de neutralité de genre. Cependant, il est aujourd’hui
extrémement motivant pour moi de rejoindre un mouve-
mentaun moment ou étre féministe signifie se battre pour'inclusion de toutes dans
une perspective intersectionnelle. Je congois aujourd’hui Modéle vivant-e comme un
outil féministe qui permet I'émancipation des stéréotypes de genre, a commencer
celle du ou de la modéle.

JYemprunte a Monique Wittig, dans La Pensée straight, sa définition:
Que veut dire "féministe"? Féministe est formé avec le mot
"femme" et veut dire "quelqu’un qui lutte pour les femmes". Pour beaucoup
d’entre nous, cela veutdire "quelqu’un quilutte pour lesfemmes entantque
classe et pour la disparition de cette classe”. Pour de nombreuses autres,
celaveutdire "quelqu’un quilutte pour lafemme et pour sa défense" - pour
le mythe, donc, et son renforcement. (Wittig, 2018, 59.)

Le manifeste de Julia Serano compléte cette définition:

Nous ne devons pas nous contenter de donner de la force au
genre féminin et a la féminité. Il nous faut aussi arréter de prétendre qu'il
existe des différences essentielles entre les femmes et les hommes.
(Serano, 2020, 51.)

Dans le contexte de I'atelier de dessin d'aprés modéle, le choix assumé des poses
parle oulamodele, expérience parmiles plusintimes et généreuses, est primordial.
Cette autodétermination ne va pas sans détermination. Comme Julia Serano l'écrit:
"dans un monde ou la masculinité est respectée et ou la féminité est régulierement
décriée et discréditée, il faut énormément de force et de confiance en soi pouraccep-
ter etembrasser sa propre féminité - quel que soitle “sexe” de notre corps" (ibid., 31).
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Les modeles ont exprimé un lien entre leur pratique _
et leur rapport au genre. Pour certains, il s'agit de leur
rapport a leur propre féminité. Pour d'autres, il s'agit de
s'écarter des normes, de chercher a les subvertir, a les
abolir ou a les dépasser. Le choix des poses d'Eloise se
veut "non sexué”. Elle témoigne:

J'aime penser que je ne suis qu’un
corps quand je pose, je ne cherche pas a étre
jolie, ou sexy, ou quoi que ce soit que mon
corps a I'habitude d'étre’.

Lexpérience et I'expression corporelle peuvent ouvrir au ou a la modele un espace
situé comme en dehors de l'obligation sociale et normative de performer, sans parler

de se conformer au genre qui lui ou elle est assigné-e.

Mano témoigne dans ce sens:

Finalement, je suis amenée a penser qu'un corps nu n‘a pas de
genre... Je suis assez consternée par les stéréotypes de genre dans la

pratique du modeéle vivant tel qu’on le connait ordinairement. Les
femmes bien trop souvent jeunes et lascives, les hommes virils,
etc. La question du genre dans le contexte du life drawing m’in-
terpelle parce que je voudrais justement faire en sorte de sortir
des stéréotypes. Quand je pose, je n‘ai pas forcément envie de
poser "comme une femme”, et je ne me mets pas forcément en
sceéne dans ce sens. Cependant, les résultats montrent parfois

7 Eloise, modeéle, réponse
aun questionnaire en ligne,
21 juillet 2020.

8Mano, modéle, réponse a
un questionnaire en ligne,
23 octobre 2020.

9 Lucie Camous, curatrice,
réponse a un questionnaire

unregard de l'artiste qui a envie de me voir comme une femme®... enligne, 13 juillet 2020.

Ainsi, certain-e's modéles mettent I'accent sur la présence corporelle plutét que de
trop réfléchir aux stéréotypes liés au genre. Au contraire, un ou une modeéle peut
explicitement jouer avec ces stéréotypes. Toutes les tactiques sont valables pour
tenter de déjouer, puisque personne ne peut le contrdler, le regard des artistes sur
leur corps, regard conditionné par des stéréotypes qui agissent comme des filtres.
Lucie confirme I""empouvoirement” de la pratique en tant que modéle:
"Si je n‘ai pas de comparaison avec d'autres ateliers classiques, cette premiére
expérience de modeéle a été marquante parce que libératrice®.” Son intention était
d’incarner certaines questions de genre, mais l'exercice s'est avéré complexe:
En préparant la séance, je me suis replongée dans des photos
de Jean-Luc Verna, Claude Cahun et Marcel Moore. Des idées de poses
"queer” me sont venues sans que je n‘arrive complétement, lors de cette
premiére séance, a les mettre totalement en action, mais c’est un travail
de confiance et de recherche que j'aimerais poursuivre.

Je comprends ce désir de Lucie de répéter I'expérience parce qu'agréable; son
besoin également de compléter cette premiere tentative qui n'était pas entierement
satisfaisante. Cela peut aussi signifier que la performance doit étre répétée encore
et encore. En effet, la répétition est constitutive de la définition du genre en tant
que performance. Judith Butler a montré que le genre est répétition de citations:
de gestes, de postures, de mots... Tant la naturalisation que la subversion du genre
résultent de la répétition et de I'imitation.
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“Mano, modeéle, réponse
a un questionnaire en ligne,
23 octobre 2020.

Les normes sociales ont construit un solide systéme binaire de représentation:
voir dans la biologie et |'anatomie d'une personne la preuve physique de son genre
fait partie de la construction intellectuelle essentialiste, naturaliste et binaire dans
laquelle nous évoluons. C'est précisément ce qui doit étre déconstruit. Cela passe
d'abord et avant tout par la place centrale et I'attention données a I'expérience du
ou de la modeéle qui constitue un renversement de la dynamique de pouvoir géné-
ralement a lI'ceuvre dans l'atelier, soucieux de |'apprentissage par les personnes
qui dessinent.

2. Percevoir et dessiner le trouble dans le genre

La possibilité de ce renversement de la relation entre
le-a modele et les dessinateurs-rices ouvre la voie d'une
conception non hiérarchique de l'atelier et permet de
prendre conscience de la symétrie des positions de
modéle et de dessinateurrice. Cette qualité particuliére
delarelation est bien montrée par Céline Sciamma, dans
Portrait de la jeunefille en feu, a travers un échange entre
la peintre et la jeune fille dont elle fait le portrait: "Je n'ai-
merais pas étre a votre place”, ditla peintre. La jeunefille
qui pose lui répond: "Nous sommes a la méme place, exactement a la méme place.
Regardez. Si vous me regardez, qui est-ce que je regarde, moi ?"

Cetterelation estméme symbiotique dans I'expérience et le témoignage qu'en faitMano:

Pour moile life drawing permet d’expérimenter une nouvelle rela-
tion a son corps quand on pose, une maniére de l'affirmer, en le montrant
tel qu'il est. De l'autre c6té, observer des corps nus en les dessinant me
semble étre une expérience émotionnelle trés forte. En fait, j'ai I'impres-
sion que les modeles et les dessinateurtrice-s sont une méme personne
a ce moment-la. La pratique du life drawing offre pour moi un échange
d’'une simplicité et d'une beauté assezrare, pousse a l'empathie, a prendre
conscience de l'autre, par son enveloppe charnelle et a I'accepter, voire a
I'aimer! [...] Pour moi c’est comme si, a ce moment-la, nous pouvions étre
tout etrien a la fois. Juste exister la simplement dans le moment présent'.

Lorsque I'atelier de dessin d’apres modéele devient un lieu bienveillant et inclusif, les
questions intimes liées a I'identité de chacun, a son rapport au corps, au regard des
autres, aux normes, et donc aux questions de genre, sont également soulevées pour
tous-tes les participants-es. Faire cette expérience peut aider a prendre conscience
et a déconstruire les stéréotypes liés au genre et autres normes. Latelier devient
0 un lieu etun moyen d’émancipation par rapport au cadre
normatif en permettant de représenter des corps diffé-
rents, de différentes maniéres, afin de montrer leur
singularité ou simplement les rendre visibles.

En participanta Modéle vivant-e, les artistes qui
s’identifient comme queer, non binaires ou transgenres
témoignent a la fois du plaisir de représenter des corps
différents et le sentiment d’étre dans un environnement
bienveillant qui ne juge pas leur identité de genre.
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La réponse fournie par N. résume parfaitement le sentiment général :

Pour moi, c’est le méme sentiment d’émulation que dans les
autres ateliers de dessin d’aprés modele, avec en plus la joie de dessiner
des personnes qui échappent aux normes de genre, et le soulagement
d'étre dans un espace et avec des gens qui me font sentir en sécurité".

Lorsque Linda DeMorrir pose, ces sensations sont généralement démulti- " N., artiste, réponse a
un questionnaire en ligne,
13 juin 2020.

pliées. Je cite le témoignage d’Anais:
La premiere séance que j'ai faite a Modele vivante, la

B - . . . . . , . 12 T H A
modéle était Linda. J'ai eu I'impression de découvrir une toute | Anais, artiste, réponse
aun questionnaire en ligne,

nouvelle fagon de représenter le corps qui sortait totalement 21 juin 2020.

des représentations binaires habituelles. Jai l'impression que les

b . démi fois bi drol 8 M., artiste anonyme,
poses beaucoup moinsaca emlques(etpar OIS Dizarres, droles, questionnaire en ligne,

acrobatiques...) me permettent de me sentir plus libre dans mon 13 juillet 2020.

trait et d’expérimenter plus, au lieu d’étre dans une recherche
uniquement des proportions'.

Cela démontre I'effet boule de neige qui existe entre '’émancipation et la corporéité
de la modele, et celle des personnes qui la regardent pour tenter de la représenter.
Je cite M.:
Le dessin d’'aprés modeéle est trés important pour moi pour
évoluer dans mon art, pour développer mes compétences. Et je pense qu'il
m’a beaucoup aidé a développer ma déconstruction de I'idée du corps,
des idéaux que nous avions tous gravés dans notre esprit. Cela m’a fait
découvrir la beauté dans les lignes, dans les courbes, dans les poses.

Elle ajoute:

Je pense que c’est un moment trés spécial que nous pouvons
partager avec d’autres personnes, de vulnérabilité, que ce soitentant que
modele ou en tant qu’artiste. Je me considere trés chanceuse d'avoir pu
me connecter avec le corps de cette fagcon, cela m'a tellement apporté en
tant qu’artiste et en tant que personne®.

Ce dernier témoignage ouvre également un autre
aspect de la pratique du dessin d'aprés modeéle en tant
que pratique collective: a travers l'espace et le temps
partagés par un groupe de personnes. A propos d'éman-
cipation collective, Geneviéve Fraisse nous expose
clairement dans Féminisme et philosophie qu’elle ne
se produira pas automatiquement, comme le moment
culminant d’'un processus. La déconstruction de la domi-
nation masculine ne suffira pas non plus a la provoquer.
Elle écrit: "Déconstruisez les stéréotypes qui font les hommes/les femmes, le
masculin/féminin, etc., et une fois que tout sera déconstruit, I'émancipation sera la.
Non, cela ne fonctionne pas comme ¢a, ce n‘est pas une mécanique” (Fraisse, 2019,
44). Et plusloin ajoute: "Il s'agit de dérégler la machinerie, de la dérégler pour rendre
d‘autres histoires possibles” (ibid., 50).

Séance 2 Corps-prendre l'identité 62

Cette recherche participe du mouvement croissant et nécessaire pour rendre
visibles les personnes minorisées. Comme |'écrit Preciado (2020, 119): "Aujourd’hui,
les corps autrefois monstrueux produits par le régime patriarco-colonial de la diffé-
rence sexuelle parlent et produisent un savoir sur eux-mémes. Les mouvements
queer, transféministes, #metoo, Ni una menos, Handi, Black Lives Matter, indigenes
opéerentdes déplacements décisifs.”" Cela passe par la création d’espaces d’expres-
sion des personnes concernées, car, comme |'écrit Audre Lorde (2003, 148), "si je ne
me définissais pas moi-méme pour moi-méme, je finirais broyée par les fantasmes
des autres et dévorée toute crue”. Ainsi, 'atelier de dessin d’apres modeéle devient
un espace et un collectif de réappropriation et d'expression, ainsi que de représen-
tation des corps assignés minoritaires ou dissidents.

Conclusion: Contribuer au déréglement du systéme binariste
et a la contamination

Jai cherché a montrer que l'atelier de dessin peut deve-
nir un lieu éphémeére mais puissant pour '’émancipation
individuelle et collective des normes de genre comme
des modes traditionnels de représentation des corps
humains: les dessins produits peuvent contribuer a
diffuser des points de vue alternatifs sur le genre.

Attribuer au dessin la capacité a exprimer et
a sensibiliser sur ces sujets est la derniere étape du
processus d'émancipation; ce n‘est pas la plus simple.
Principalement parce que le regard du spectateur ou de la spectatrice sur un dessin
et la lecture gu'il ou elle en fera est une chose sur laquelle 'artiste n'a que peu de
contrble. Cela m'a longtemps perturbé: je craignais d‘alimenter le voyeurisme.

Il m’a fallu un certain temps pour me persuader que les dessins capturent
et transmettent une partie de I'expérience de l'artiste et du modéle au moment ou
ils ont été réalisés mais aussi que l'interprétation par la personne qui regarde est
indissociable du processus d’exposition (ou aujourd’hui de partage sur les réseaux
sociaux) des dessins. La conclusion de Halberstam a son article "The Art of Gender”
m’a aidé a sortir de cette impasse:

Ilme semble qu’il existe des espaces tres évidents dans lesquels
la différence entre les sexes, telle qu’elle est décrite de maniére conven-
tionnelle, ne fonctionne tout simplement pas et que I'effondrement du
genre en tant que systéme signifiant dans ces espaces peut étre exploité
pouraccélérer la prolifération de régimes alternatifs de genre. [...] Le genre
et la sexualité et leurs technologies sont déja excessivement étranges. Il
s'agit simplement de les maintenir ainsi. (Halberstam, 1997, 188.)

Elisabeth Lebovici nous permet d'aller un peu plus
loin sur cette question de I'exposition des dessins et
des possibles effets sur le regard du spectateur. Elle
analyse la force émancipatrice des "photos de vulves”
de Zoe Leonard exposées lors de la Documenta IX de
Kassel. Lartiste a retiré quelques tableaux des murs du
musée des beaux-arts de la ville, la Neue Galerie. Elle
n'a conservé que des portraits de femmes etaaccroché
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a coté d'elles ses dix-neuf photographies de vulves en noir et blanc a I'échelle 1.
Selon Lebovici (2017,99), "ces photographies, montrant chaque corps dans sa singu-
larité, contaminent les autres représentations”. Leonard (citée ibid.) affirme: "le lieu
d'ou je pars n'est pas une critique du regard masculin. Il est une émancipation de
ma relation a ces représentations. Pas question de continuer a me positionner en
victime au musée". La force de cette proposition réside dans I'émancipation de I'ar-
tiste elle-méme du systéme normatif réducteur du musée, ainsi que dans la ferme
confiance dansla contagion possible des représentations par des alternatives. Cette
notion de contagion est définie par Renate Lorentz (2018, 33): "Contrairement a la
représentation et a la réception, le mode de la contagion cherche a impliquer le-a
spectateur-rice pour le-a faire participer a des pratiques dénormalisantes.” Il s'agit
d’infecter, de parler sansy étre autorisé. Lintention est, par les productions, de trans-
former "au moins temporairement et fragmentairement la relation entre la norme
et la déviance et ainsi de fonctionner elles-mémes comme dominantes, hégémo-
niques et déterminantes pour la production de savoir, l'intelligibilité et lesformes de
représentation” (ibid., 184). Dans cette perspective "freak”, I'atelier de dessin d'aprés
modeéle produit sa propre logique, sa propre esthétique, avec détermination.

Pour illustrer cette contamination positive, je citerai enfin Virginie
Despentes, invitée par Paul B. Preciado a faire une lecture au Centre Pompidou le 16
octobre 2020: "Le procédé que la pandémie rend visible sous forme de contagion, il
est temps d’en prendre conscience sous forme de guérison; chaque fois que tu as
le courage de faire ce qu’il te convient de faire, ta liberté me contamine; chaque fois
que j'ai le courage de dire ce que j'ai a dire, ma liberté te contamine.”
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Discussion

Emna Kamoun p,,,r ma part, te dessiner en t'écoutant a été un exercice trés
difficile. D’'habitude on prend des notes, et |a les notes sont visuelles, c’est une
expérience vraiment trés singuliére. C’'est ma premiére fois, donc merci beaucoup
pour cette proposition. Quand on doit mobiliser nos mains, notre regard autrement
que pour suivre les lévres et le visage, cela questionne méme sur notre maniére de
comprendre les mots.

Quand on écoute un podcast, je pense qu’on visualise un visage qui parle.
La, on est obligé de faire parler une image qui bouge, un corps; et on est obligé de
rajouter les mots par-dessus. Je trouve que c’est une forme de dissociation cognitive
tres intéressante. Mais je ne suis pas slre d’avoir tout retenu, les détails, les citations,
les phrases clés... c’est plutét une ambiance générale, un propos que je retiens - et
c’est autre chose. Voila mon retour d'expérience.

Hélene Fromen \jarci beaucoup. Pour moi aussi c’est une expérience particu-
liere. D'abord parce que je pense que c’est extrémement compliqué d'improviser
un texte dans ce contexte-la. Peut-étre qu’a force de pratique c’est possible, mais
pour I'instant je lis car je n‘imagine pas du tout avoir une parole libre tout en posant.
Ensuite, ca montre en creux a quel pointles modéles ont été considérés comme des
étres non parlants. C'est une autre complexité de mélanger.

loana Ocnarescu g gutre chose intéressante, c’est la fragmentation de la
représentation du corps. Je ne sais pas si tout le monde a la méme perspective
que moi, mais sur mon écran il y a déja de petites vignettes sur les cotés. Et elles se
décuplent car je suis branchée sur un écran plus grand. Avec ces bouts de corps
qui revenaient a différentes échelles, il y avait vraiment cette notion de fragments,
presque comme de la sculpture, ca m’a fait penser a Rodin alors qu’'on est sur un
écran. Enfin on arrive a une sensation de 3D dans un outil de visio!

Estelle Berger Ft mame plus que 3D. Le fait aussi d'exposer ton corps d’une
maniere qui sort du visage, du masque social qu‘on se fait pour apparaitre en visio
avec un fond maitrisé, crée tout de suite un état de présence différent - y compris
chez tous les participants.
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Par contre, ce qui m’interroge encore et toujours avec des approches hyper-ex-
périentielles comme celles-ci, c’'est comment les communiquer? On arrive a créer
cet espace tous ensemble ici et maintenant, mais comment en retransmettre le
vécu? Dans les expérimentations queer, au-dela du fait de montrer des corps diffé-
rents, est-ce qu’il y a aussi des livrables, des modes de langage qui sont différents ?
Comment sortir des maniéres classiques de communiquer lI'expérience, qui sont
souvent limitées?

Héléne Fromen 5o g gyjs pas slire d’avoir trouvé des solutions. J'essaie de
faire confiance au dessin, et aussi a la multiplication des dessins, parce que j'en fais
beaucoup, et je me dis que dans I'accumulation il se passe des choses. Et puisily a
aussi le fait de le faire en groupe. Mais il est vrai que c’est une question complexe.
Je suis assez réticente par exemple a utiliser des mots pour rajouter une couche et
guider l'interprétation des dessins.

loana Ocnarescu por prolonger I'idée d’Estelle, nous avons vécu un moment
magique tous ensemble. Mais quelles traces en restera-t-il, au-dela de nos pauvres
croquis sur notre cahier ou sur notre feuille? Est-ce qu’il y a des fagons aussi de
vivre ensuite quelque chose d'autre - en regardant la vidéo, en écrivant... Comment
continuer le dialogue, I'expérience ?

Hélene Fromen ||\ 5 énormément de recherches qui sont faites sur la ques-
tion de l'archivage et du partage de I'art de la performance (dont je ne suis pas une
spécialiste). Ce qui m’intéresse c’est la question de I'éphémeére de I'expérience, et
donc l'importance du processus et du moment plutét que du résultat final. Pourquoi
est-ce que le résultat prétendu final péserait plus que le processus et la traversée
de ce moment particulier?

EstelleBerger /a5t sir que ce qui se passe n'est pas dans le résultat mais dans
I'exposition, le processus vécu. Peut-étre faut-il simplement admettre que cela se
passe dans un espace-temps limité, avec un nombre de personnes limité, des gens
qui sontvolontaires et qui vont vers, qui sont en chemin eux-mémes. On ne peut pas
faire le chemin pour les autres.

Dominique Christian || oyjste en Chine une technique de peintres a I'eau, c’est-a-
dire que leur ceuvre ne tient que le temps du séchage. La, c’est différent, parce qu'il
y a certes le déroulé qui est temporalisé, mais le fait de faire des dessins apporte
completement autre chose. Autant je suis pris par le rythme donné par la présenta-
tion, autant par le dessin je reviens et je sors du temps. La trace n’est pas seulement
une mémoire aprés coup. C'est comme la lecture: elle n‘est jamais linéaire, ce sont
des allers-retours continuels, une reconstruction. Le fait de faire des dessins permet
d’avoir une liberté par rapport a ce que je percois, alors que le probléme de tout ce
qui estimmédiat, comme la vidéo, c’est qu’on est dépendant.

Andréa Alexander jo troyve passionnante cette question de retranscrire I'im-
médiateté et le ressenti d'un moment unique. Je viens avec mon grain de sel un peu
sémiotique, qui va peut-étre recompliquer les choses, mais c’est une perception.

La premiere réponse qui m'est venue c’était: une exposition, imaginons
aménager un espace avec une accumulation d'images, de vidéos... A défaut de
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pouvoir retranscrire I'expérience dans son entiéreté, on permettrait aux gens d'ap-
procher la perception de soi, la perception des autres, la liberté du corps, etc. Puis,
je me suis dit qu‘a partir du moment ou l'on est dans la retranscription d'une trace,
on transforme inévitablement I'objet que I'on a en face de soi.

La méthode sémiotique propose de déconstruire un objet signifiant en
partant du signe, qui est a l'intérieur d'un texte, qui est a l'intérieur d'un discours,
qui est surun support, qui estal'intérieur d’'une pratique et qui est a l'intérieur d'une
forme de vie. Entre toutes ces différentes strates, il y a des communications, et c’est
dans ces espaces interstitiels que I'on va chercher a analyser. Ce sont les transitions
entre niveaux qui vont nous donner notre perspective.

Sil'on parle du dessin, il va changer de perspectives selon qu'on étudie le

support, le trait qui est posé sur ce support, la situation, la pratique... mais aussi la
question du genre, la question de I'identité... C'est comme un miroir que I'on mettrait
face a un autre miroir, et qui crée un tunnel incroyable - qui ne méne nulle part mais
je trouve cela extrémement fascinant.
En bref, ce que je pense c'est que les expériences humaines comme celle-la
sont presque intraduisibles, mais c’est une bonne chose parce que la traduction
va amener la richesse et la profusion, du texte, de I'image, de I'exposition, de la
performance, de la musique. La traduction améne un foisonnement, pas forcément
un appauvrissement.

Emna Kamoun j, adage italien dit que “traduire cest trahir”. Retranscrire
quelque chose d’'une expérience vécue revient a reconstruire autre chose. Lorsque
I'on raconte I'histoire du vécy, il y a toujours un petit décalage. Est-ce que ce déca-
lage est une trahison ou une richesse ? On peut dire: les deux en méme temps. On
n‘est pas dans la copie, mais dans une augmentation du vécu - par I'exposition, par
le texte, par autre chose.

loana Ocnarescu ans |'exercice de dessiner quelque chose, on est avec cette
chose, et c'est autre chose que I'on documente. Quand Héléne nous parle, on a
envie de garder quelque chose, pas seulement de ce qu’elle montre, son corps,
mais de ce qu’elle ne dit pas. Pour moi, I'expérience était trés agréable, et c’est
a la fin des saynétes que je captais des choses. C'est comme si je rentrais dans
quelque chose: je dessinais, je dessinais, et a la derniére phrase, tout estla: l'inver-
sement de pouvoir, la déconstruction de la beauté... Et a la fin, "la liberté me conta-
mine". Je pense que c’est la-dessus que l'on s’interroge: comment exposer cette
liberté contaminante ?

[l'y aunautre motaussi que tu as prononcé: "connexion”. J'étais connectée
avec toi, avec ton discours, et tu m’as fait voir comment je suis connectée quand je
dessine quelque chose. C'est une relation trés forte et intime. Pour moi le dessin
c’est une sorte de plaisir purement égoiste, qui me fait du bien et me tranquillise,
c’est de la thérapie brute.

Héléne Fromen \j5is ca devient trés généreux dans le contexte de l'ate-
lier, puisqu’a la générosité de la modele répond la générosité des personnes qui
dessinent. Donc c’est trés bien qu'il y ait du plaisir - en fait je pense qu’il faut aussi
chercher a déconstruire I'association entre plaisir et égoisme.
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Dominique Christian | 5 5455, |a tradition chinoise a un vrai apport. Quand on
peint, ce n‘est pas moi qui peint: "¢ca peint" - et "¢a” n'a rien d'égoiste.

Les moments que j'ai préférés, c’était lorsque le changement de posture a
modifié la voix. Des petits moments de déconnexion inattendue. Je trouve que cela
pourrait étre mis en scene encore plus.

Estelle Berger ||y 5 gussi un moment ol tu as un petit peu trébuché, perdu ton
équilibre, et tu as aussi trébuché dans le texte. Je crois que tu nous as dit "pardon”,
etje me suis dit "mais non, ne t'excuse pas, parce que l'on est avec toi". Comme dans
tout spectacle vivant, 'audience est suspendue au moindre souffle des performeurs
- ce n'est pas que l'on guette l'accident, mais que I'on fait corps avec eux, comme
des neurones miroirs.

Héléne Fromen ()i, je comprends que ce soit dans ces moments ol je m’ap-
proprie le texte et le performe qu’il se passe des choses. Mais je vois aussi une
contradiction entre le fait de le vivre et de le lire, parce que j'ai aussi envie de trans-
mettre ce texte tel qu’il a été écrit.

loana Ocnarescu pisque tu parles d’une générosité réciproque, comment
est-ce que nous, on te nourrit pendant I'expérience ? Au-dela de nos retours qui te
font avancer, qu’est-ce que tu ressens? Est-ce-que tu es dans ta bulle, concentrée
sur ta posture, sur le texte ? Ou est-ce que l'autre se manifeste ?

Hélene Fromen a5t yn mélange de perceptions de la présence des autres et
de cette "bulle". La premiere fois que j'ai posé ce texte en vrai était un peu déstabi-
lisante et frustrante. Je n‘avais pas du tout mis en scéne les poses comme je |'ai fait
aujourd’hui, il n'y avait pas de texte, c'était plus classique. J'ai réalisé qu’a cause du
stress je ne regardais absolument pas les personnes. Je les percevais sans doute
autrement évidemment, ce n‘est pas une bulle dans laquelle je m’enferme seule, mais
intégrer les regards des autres sur soi pendant qu’'on pose, c’est trés compliqué. Ici,
comme c'était mis en scéne, tout est assumé, je ne suis pas complétement nue. Des
stratagémes comme ¢a me permettent d’'étre a I'aise avec les regards des autres.

Aussi, je raconte les histoires d'autres personnes, qui m'ont confié des
choses trés intimes. J'avais un sentiment de responsabilité en les retranscrivant, en
lesintégrant dans un mémoire qui estle mien, avec une structure et une articulation
de lapensée surlesquelles ces personnes n‘avaient aucune maitrise. llyaunréle de
médiation pour faire passer leurs témoignages sans les trahir.

Estelle Berger T, disais que tu intégres le regard des autres... mais c’est méme
plus que ¢a, tu te fais intégrateur de la présence des autres. Tu nous proposes une
initiative, libre a nous de te suivre ou pas. Mais dés lors que I'on écoute, tu nous
obliges a étre présents, actifs.

Héléne Fromen vast vrai que la maniére dont je cadre mes poses impose
quelque chose aux participants. C'est intéressant pour moi de dépasser le cadre et
dejoueravec. Lors d'une autre session en visio, une personne avait fait ce commen-
taire disant que je prenais le contréle sur leur regard par ce jeu sur le cadre.
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loana Ocnarescu p| 15t que du contrdle, je pense ala métaphore de la musique
pour un danseur: avec tes mots et ton corps, tu as été notre musique; et nos mains
étaientle corps du danseur. On est pris dans la danse, et une fois que chaque saynete
a pris fin, on se retrouve dans la salle de danse, on se rappelle les derniéres petites
notes. Puis changement, nouvelle musique...

Dominique Deuff pjisque tu viens de parler du cadre, je me demandais si cela
est fait expres que I'on ne voit pas ton visage ? Voir ce corps qui ne montrait qu'une
pose, m'a questionnée sur ta posture en tant que chercheuse en méme temps qu’ar-
tiste qui se met en scéne. Et pour moi aussi, c'était déroutant de me dire que je suis
dansune conférence, entrain de dessiner, et de retrouver des sensations plutét que
des mots, mais que c’est pourtant de la recherche.

Héléne Fromen 50 hensais d’'abord que mes poses seraient cadrées différem-
ment et que 'on verrait mon visage, puis j'ai réalisé que non. Jaurais pu pencher
I'écran sans doute, mais je ne |'ai pas fait - ne serait-ce que parce que mon visage
bouge quand je parle. Donc, cela n‘était pas complétement calculé.

Quant a la posture, effectivement tout se mélange.

Pour qui voudrait poursuivre l'expérience, je vous invite aux ™Instagram:
modelevivant-e; courriel:

. . . K ateliermodelevivant.e@
que ce ne soit pas un atelier de dessin comme les autres. Nous accueillons gmail.com.

séances de Modéle vivant-e qui ont lieu tous les samedis soir. Je tiens au fait

évidemment des personnes qui veulent simplement dessiner, mais j'essaie

de continuer a faire passer un message, d'avoir un autre propos. Il y a un aspect
de communauté, avec régulierement des personnes venues pour dessiner qui se
proposent pour poser. Parfois on organise des séances ouiln'y a pas de modéle, ou
chacun pose les uns pour les autres, au fur et a mesure de la soirée. Certain-es sont
professionnel-les, d’autres ne le sont pas, certain-es dessinent, d’autres pas... Tout
celacircule eton mélange un peutout. Il yanotamment une expérimentation que j'ai-
merais faire sans doute dans ce cadre, avec un ami artiste, Julien Dailléere, qui essaye
de créerdesformes hybrides entre le distanciel et le présentiel dans la performance.
Il utilise des moyens trés "low tech”, trés simples, comme le téléphone plutot que la
visio. Et en lisant une chose qu'il a écrite hier, je me suis dit que faire une séance par
téléphone, sans I'image, pourrait étre intéressant. On aurait une personne qui nous
décritle ou la modele, et on dessinerait a partir du son plutét que du visuel... Si cela
vous parle ou si vous avez d'autres idées de choses étranges a faire avec du dessin
et des modeles, on peut utiliser Modele vivant-e pour ¢a.

Isabelle Cossin jo me pose une question sur le rapport entre la subjectivation
et I'objectivation du corps lors des séances. A quel moment et comment on prend
cerecul ol le corps devient|'objet qu'on va dessiner; etinversement a quel moment
et comment on se rend compte qu’on est face a quelqu’'un?

Hélene Fromen pacemment, j'ai réalisé que moi-méme j'avais tendance a dire
que le principe de base de Modele vivant-e était que le modéle soit sujet et non pas
objet. Mais il faut questionner ce dualisme sujet-objet, ce n'est pas si simple que ¢a.

Evidemment, le ou la modéle est considéré-e comme un sujet plein, c'est
son autodétermination qui joue pour que la séance soit un endroit a la fois sécu-
risant et d’expression personnelle. C'est par exemple le-a modéle qui choisit la
playlist, c'est une facon simple et basique de créer un espace dans lequel on se
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sent en confiance. Mais je me rends compte que cette notion sujet-objet est aussi
fluide pendant que l'on dessine, alors est-ce qu’on objective? On brouille un peu
ces limites, parce qu’on connait généralement le-a modele, que c’est une personne
qui parle - sans étre pour autant obligée de se présenter et de parler, il n'y a pas
d'obligation. Généralement, le-a modéle reste dans les discussions ou I'on partage
nos dessins et parle de notre expérience. On essaie a minima de ne pas reproduire
la hiérarchie et la dynamique de pouvoir classique.

Je nel'avais pasréalisé, mais pour moi, le fait de lire un texte est sans doute
une facon de m'échapper, de partir un peu ailleurs, car cela m’est compliqué d'étre
simplement regardée. C'est ma fagcon de sortir de ce qu’il pourrait y avoir d’assigné
dans la position de modeéle.

EmnaKamoun >/o 5t justement donc que le processus de subjectivation passe
par la parole, par la lecture.

Hélene Fromen ()i | fait que ce soit une lecture, c'est trés contrélé, donc
cela me rassure.

Emna Kamoun \/15is tu lis un texte qui t'appartient, que tu as produit. C'est
encore autre chose. Tu nous emménes dans une autre temporalité de toi en tant
qu’humain. Je crois qu’on gravite entre toutes les échelles du signe a laforme de vie.

non

On fait cet aller-retour dans tous les sens entre "tu es un trait"”, "tu es une forme", "tu

"on "o

es un humain”, "tu es un vivant”, "tu es un objet"...

Dominique Christian jo henge que parler de "sujet” est un peu un piége, car on
esten décalage avec le mouvement. Je trouve importante la proposition de Deleuze
qui préférait parler de "processus de subjectivation”, ce quiimplique une dynamique.
De la méme maniére, j'‘étais un peu géné quand tu parlais d’appropriation - impli-
quant qu'il existerait des propriétés.

Hélene Fromen 145 “réappropriation”, j'ai I'impression et jespére qu'il y a
quand méme cette notion de dynamique. C’est en tous cas un terme qui est tres
utilisé dans le féminisme aujourd’hui.

Dominique Christian ()i et ca n'est pas une bonne idée!

Hélene Fromen | o terme anglais reclaim en dit peut-étre plus. Il faudrait lui
trouver une autre traduction.

Dominique Christian Absolument
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Le passage du rble de designer a celui de chercheur est un changement particu-
lierement bouleversant chez les apprenants qui se décident a entamer un travail
de recherche. Car si leurs compétences acquises au cours de leur formation en
appellent aussi bien a la théorie qu‘a la pratique, dans le cadre de la recherche, et
de facon générale, ils se retrouvent poussés a "penser” et a "faire” en ayant recours
a la production textuelle. Or dans leur facon d’agir, les designers possedent des
réflexes différents qui font intervenir une autre forme de pensée et d'autres formes
d’expression. Les designers possedent en cela des outils d'aide a la réflexion et des
moyens qui sont parfois étrangeres a la recherche pratiquée dans les disciplines
plus traditionnelles. Ce mode de faire constitue un atout majeur dans la carriere
d'un designer-chercheur, car c’est en cela que la recherche en design acquiert sa
spécificité et sa fagon particuliére de penser le monde.

Dans le cadre de sa pratique, l'attitude d’'un designer apporte en effeta larecherche
une plus grande clairvoyance et un meilleur questionnement des problématiques qui
I'entourent. Ayant I'habitude d’opérer dans le cadre de la conception, par la philo-
sophie du projet, le designer a du mal a se défaire de son mode de faire, qui s'avére
tout aussi bénéfique dans la gestion de ce que nous appelons la conception d'un
projet de recherche.

Au coeur de ce mode de faire se trouve le prototypage, une activité étroite-
mentliée a toutes les étapes de développent de produits, de services et de systéemes
(Camburn et al,, 2017). Un prototype est une pré-représentation d'un aspect, d’'un
concept ou d’'une conception. Le prototypage prédétermine souvent une grande
partie du dispositif a concevoir etinfluence la réussite d’'un projet de design (Telenko
etal., 2015).

Wensveen et Matthews mettent en avant quatre réles attribués au prototy-
page que l'on retrouve aussi bien dans la pratique du design que dans la recherche
"sur", "pour"” et "par” le design. lls mettent ainsi en avant la similarité des réles entre
les deux domaines d’application. Le prototypage se présente ainsi, a des fins analy-
tiques, comme composant expérientiel dans la conception de situations d’expé-
riences, permettant de valider ou non des hypotheses émises précédemment. Dans
unméme sens, ils se présentent comme un moyen d’enquéter sur des situations d'uti-
lisation afin de générer de nouvelles données pour la réflexion de la recherche. Le
prototype se présente aussi dans certains cas, comme un archétype de la recherche,
élaborant ainsi une nouvelle perspective "sur”, "pour” ou "par” le design. Il agit dans
ce cas comme représentation conceptuelle de certains éléments de la recherche.
Enfin, le processus de prototypage peut dans le cadre d’'un design participatif agir
comme moyen d’investigation aupres des parties prenantes.

Le fait est que siun chercheur en design se doit de répondre a une problé-
matique mettant a contribution des comportements, des usagers, des interactions
ou encore une esthétique de la consommation, il ne pourra atteindre des réponses
satisfaisantes et pertinentes pour sa recherche que s'il passe par un travail de
conception nécessaire a la clarification des concepts, a I'investigation du terrain et
a la récupération de données en rapport avec les parties prenantes. C'est en cela
que le travail documentaire ne sera pas a méme de répondre de fagon exclusive aux
besoins de la recherche.

Par ailleurs, et en regardant de plus pres le prototypage dans la pratique
du design, nous constatons une caractéristique clé inhérente a cette méthode: celle
de "penser avec les mains", de représenter et de visualiser les idées, et ce tout au
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long du projet. Le prototypage joue un réle essentiel en tant que dispositif créé, bien
avant que les artefacts finaux n’existent. Celui-ci intervient dans toutes les phases
pourinformer le processus et les décisions de conception. Ayant émergé avec l'ave-
nement du design thinking, cette culture du prototypage (Gerber, Carroll, 2012) a
été rapidement adoptée par les praticiens designers, car elle présente des atouts
avérés dans la communication, l'interaction, la collaboration et |la prise de décision.

Dans ce contexte, nous nous intéressons au prototypage comme dispositif variable
dont les retombées changent d’'un contexte a un autre, d'un public a un autre et
d’une phase a une autre dans un projet de design (Gerber, Carroll, 2012). Dans cette
recherche, nous nous pencherons de fagon particuliére sur une variante spécifique
du prototypage afin de tester son role et ses effets en situation de recherche. Il
s'agit du prototypage conceptuel comme outil d'aide a la conception et principa-
lement comme moyen de visualisation d'une approximation (Hess et al., 2013). Le
prototypage conceptuel se caractérise par des appellations et des appréhensions
inextricables. Nous nous intéressons dans cette expérience a deux d’entre elles qui
sont fréquemment utilisées en design d’interaction:

- le prototypage rapide, plus communément appelé "quick and dirty proto-
typing" et défini comme étant une méthode de mise en forme rapide d'une idée
encore hative et non soignée;

- le pretotyping, conceptualisé par Alberto Savoia et qui consiste a donner
forme a une idée prématurée avant méme de réfléchir a sa faisabilité. La devise
étant d'utiliser le prototypage comme outil pour rendre tangible une idée avant
la conception.

La similarité dans ces deux pratiques du prototypage réside dans la création d'une
sorte de maquette avec des matériaux, des objets existants et a portée de main afin
de simuler une situation réelle. Car illustrer un concept a travers un produit inter-
médiaire ou une maquette rapide et non fonctionnelle semble faire mieux passer
une idée qu’en ayant recours a la verbalisation. Par ailleurs, ces deux méthodes
instaurent de nouveaux liens et rapports avec I'erreur. Le principe étant de confron-
ter les faiblesses de la recherche ainsi que les difficultés imprévues. Enfin, ces
représentations non écrites participent fortement a développer les identités épis-
témiques des apprenants designers (Hess et al., 2013).

Lintérét de se concentrer et d’expérimenter ce type de prototypage en
recherche consiste essentiellement a intégrer la réalité dans une recherche en
design. Cette réalité, convoquée par des procédés visuels et tangibles pourraient
aider les designers chercheurs a tester leurs raisonnements et faire avancer le déve-
loppement de leur problématique ou leurs hypotheses.

Quel serait donc le réle du prototypage conceptuel en situation de recherche ?
Plus particulierement, est-ce que les activités de prototypage dans la
recherche permettent d’acquérir des connaissances inexprimées sur des
phénoménes complexes?

Nous pensons que les modeles physiques pourraient influencer a terme
I'expérience psychologique de I'apprenant chercheur et que les échecs oules doutes
soulevéstoutaulong de cette expérience pourraient révéler des opportunités d’ap-
prentissage, renforcant ainsile sentiment de progres etle degré de compréhension
de l'apprenant dans un projet de recherche.
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Atelier de prototypage
Pour explorer davantage ces questions autour du réle des modeéles tangibles dansla
construction d'un projet de recherche en design, nous avons mis en place un atelier
d'expérimentation avec les étudiants en master de recherche. Lobjectif étant de
tester un processus de problématisation a travers le recours a la transposition de
méthodes provenant du design en ce que cela suppose comme recours au prototy-
page, a la visualisation et a la réflexion dans l'action. Notre fagon d'opérer implique
également le recours a la méthodologie de recherche scientifique, a travers ce
qu’elle impose comme considération d'éléments fondamentaux telle que la contex-
tualisation, la problématisation, la mise en évidence des objectifs, des hypotheses
et des méthodes de la recherche. Lobjectif étant de faire interagir le design et la
recherche a travers la matérialisation de ce que nous ne pouvons pas voir.

L'atelier a duré douze heures réparties sur deux séances et précédées par
une étape de présentation et de mise en contexte. Les seize étudiants ont travaillé
en groupe de quatre personnes afin de proposer des problématiques générales
inscrites dans la thématique du master "Design, expériences et processus”; 'ob-
jectif étant de clarifier leurs fagons de penser et de les emmener a travers des
idées relativement floues et incompletes a construire une véritable problématique
de recherche en design. Nous avons porté une attention particuliere a la délimi-
tation des contextes systémiques a travers la matérialisation des composantes et
leur agencement ainsi qu’a la mise en évidence des relations et des interactions.
Cette facon d'opérer autorise une meilleure compréhension de la situation, grace
a une vue d’ensemble de ce qui la compose. Ce qui permet par conséquent une
meilleure problématisation.

Contextes systémiques et matérialisation des composantes

En design, la pensée est généralement externalisée a travers la maquette et le
dessin en vue d'une visualisation de ce qui est projeté et anticipé. En recherche,
nous pensons que le prototypage d'une problématique est un modéle physique qui
sertalacompréhension, al'organisation desidées, a laréflexion, ala communication
et a la discussion. |l permet également I'expérimentation au sein d’'un systéme, en
ayant la possibilité de déplacer et de réorganiser les composantes mobiles dans
le cadre d'un principe itératif de problématisation. Par composantes, nous enten-
dons les éléments constitutifs d'un systéme-sujet, a savoir des concepts, des mots-
clés, des lieux, des acteurs, des parties prenantes, des disciplines, des actions,
des produits, etc. - éléments sur la base desquels se construit le discours autour
de la problématique.

La visualisation a travers le prototypage rend les systémes tangibles et intelligibles,
ce qui n‘est pas automatiquement le cas lorsque ces mémes systémes sont décrits
verbalement (Jones, Bowes, 2017). Ainsi la matérialisation des systémes permet non
seulement de communiquer les idées, mais également de générer de nouvelles
connaissances par l'action (Inie, Dalsgaard, 2020) a travers un approfondissement de
la réflexion. Le designer chercheur prend ainsi de la hauteur par rapporta sa problé-
matique et se trouve engagée dans la pratique d’'une pensée systémique. Or cette
facon d'opérer n‘est pas facilement accessible, lorsque les designers chercheurs
sont appelés a penser leur problématique de fagon interne, en étant contraint de la
communiquer d'emblée a travers un discours verbal cohérent ou un texte métho-
dique. Dans cette premiére phase, notre atelier s'est concentré sur la matérialisation
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du contexte systémique. |l a été demandé aux participants de rendre tangible les
composantes du systeme et de les placer ensuite sur le plateau de fagon spécifique
etréfléchie. Le premier essaia donné lieu a des plateaux relativement vides et désor-
donnés, construits a partir des composantes les plus évidentes de la problématique.
Les participants avaient du mal a cerner un domaine défini et a rendre tangible les
frontiéres du contexte.

Sur le plan de la méthode, les participants ont pu détecter I'importance
de la délimitation des frontiéres d'un sujet et la considération des éléments qui le
composent avant de s'engager dans une problématique quelconque. Petit a petit,
a travers la discussion, ils prenaient conscience de certaines lacunes ou faiblesses
de raisonnement. lls se rendaient compte également qu’ils n‘avaient pas pris en
considération certains éléments déterminants, qui permettaient d’intervenir sur les
frontieres en les étirant ou en les resserrant.

Ce que nous avons également remarqué, c’est qu'au cours de la premiere
phase de l'atelier certains participants n‘ont pas accordé d'importance a l'esthétique
du matériel de représentation. Les choix et les arrangements se sont faits unique-
ment sur la base d'une attribution aléatoire d’identité et non reliée a la fonction
de la couleur, de la forme ou de la texture. Plus précisément, on pouvait voir des
meéthodes, des parties prenantes et des actions représentées sur le plateau a travers
le méme modele physique. Ce qui limitait I'acces a la compréhension du prototype
et le rendait moins autonome. Ainsi, certains participants ont choisi de représenter
les diverses composantes a travers des drapeaux ou une méme forme prédécoupée
et de méme couleur. Les composantes du systeme n‘ont pas été catégorisées et
codifiées, ce qui a contribué a un manque de structure dans le discours. Par ailleurs,
bien qu’étant mobiles sur le plateau, les composantes n‘ont pas été déplacées par
les participants en vue d’autres possibilités de problématisation. Les participants
ont construit leur discours comme si les composantes devaient rester figées et le
discours aussi.

Dans une seconde phase, nous leur avons demandé de reprendre, aprés
discussion autour de leur prototype, leur démarche en essayant de compléter le
plateau et d’'approfondir les zones de doutes. A cette étape, I'exercice a pu démon-
trer un enrichissement des systémes et de la réflexion. Une meilleure organisation
desidées s'est fait ressentir. Les participants sontapparus clairement plus a l'aise et
moins empreints de doute. lls avaient des approches plus analytiques des situations
etontutilisé leur prototype comme base de discussion. Ce que nous retenons, c’est
que leur rapport a la maquette est petit a petit mieux assimilé, dans la mesure ou ils
comprennent que l'objectif n‘est pas tantd’en faire une maquette finalisée, représen-
tative du sujet, qu'un outil d'aide a la réflexion qu'ils sont appelés a faire et a refaire
defaconrapide etitérative, jusqu’a ce qu'ils arrivent a construire une problématique
correspondante a ce qu’ils avaient a I'esprit au préalable.

Zoom sur les relations interactionnelles
Linteraction estl'’élément fondamental dansla construction d’'un sujet de recherche,
mais elle est difficile a percevoir eta communiquer des lors que les modéles mentaux
demeurent invisibles. Dans un sujet de recherche, les relations qui régissent les
composantes d'une problématique sont difficiles a appréhender, car de prime abord
confuses et complexes. Effectuer des choix n‘est donc pas chose aisée, d'autant
plus que le chercheur se doit de mettre en relation les composantes de facon spéci-
fique, selon sa vision en argumentant ses choix et en inscrivant du coup I'évolution

Séance 3 Corps-prendre la méthode 78

de sa recherche sur un chemin plutét qu’un autre. Dans la majorité des cas, il existe
plusieurs orientations et la confusion devient importante lorsque le raisonnement
n‘est pas externalisé et rendu tangible a travers une visualisation claire des liens,
permettant ainsi de mieux appréhender les interactions pour mieux en discuter.
Sur le prototypage, ces liens représentés par des fils de différente nature (des élas-
tiques, des cordes...) autorisent la réorganisation et le réagencement des compo-
santes. ll rend le sujet dynamique et motive ainsila pensée critique avec la possibilité
de tester les choix de fagon immédiate. En effet, la dynamique des systémes n’est
pas toujours facile a montrer avec des diagrammes statiques. Méme lorsqu’elles
sont illustrées par des outils visuels dynamiques, ceux-ci se concentrent principa-
lement sur différents types de boucle de rétroaction de stocks et de flux (Meadows,
2008), qui ne saisissent pas nécessairement les éléments expérientiels du change-
ment de raisonnement au fil du temps.

Dans le cadre de l'atelier et au cours de la deuxieme phase, les participants ont pu
dans une démarche d'approfondissement de leur réflexion et de leurs choix réorga-
niser les composantes du systéme en opérant d‘autres relations, complémentaires
ou différentes des précédentes. Il suffisait qu’ils relient une composante a un nouvel
élément plutdt qu’a un autre pour que l'orientation du discours change. Le prototy-
page a permis ainsi l'itération afin d'affiner la réflexion. Par ailleurs, il s'est avéré que,
au fur et a mesure que l'intersection entre les composantes rendait les systemes
plus complexes, la possibilité de les exprimer sous forme physique offrait|'occasion
d'une plus grande clairvoyance et compréhension du systéeme. Les mises en relation
opérées a ce niveau apportait plus de détails au développement de la problématique
et nuancait certains propos tranchés de la premiere phase.

Par ailleurs, les participants ont pris conscience que le plus grand inté-
rét du discours résidait dans les interactions soulevées grace a un "zoom" sur une
zone isolée du plateau reliant plusieurs composantes. Car c’est de cette zone que
surgissait les idées les plus innovantes et c’est a partir de la que les orientations
problématiques s’avéraient les plus intéressantes.

Aboutissements
Dans la recherche en design, la précision d'une problématique n’est pas toujours
facile a effectuer atravers la production textuelle, qui suggere une démarche évolu-
tive, linéaire et ciblée. Cette approche estrelativement restrictive pour les designers
habitués a réfléchir par I'action et a s’exprimer a travers la représentation visuelle.
Le passage a la nécessité d'une production textuelle requiert alors un apprentis-
sage fondé, selon nous, sur la transposition de I'action et de la visualisation dans
la recherche.

Par ailleurs, le passage d’'une préoccupation de design a une probléma-
tique de recherche nécessite un effort de conceptualisation a travers I'application
d'un principe d'abstraction qui permet au designer de passer des constats sur
terrain localisés dans la réalité d'un projet vers des problématiques de recherche
plus englobantes (Findeli, 2010). Cet effort de conceptualisation est généralement
réalisé avec 'aide du directeur de la recherche. Or, avec le prototypage, les jeunes
chercheurs acquiérent une méthode qui les rend autonomes dans la construction
de leur sujet et les éclaire sur la maniére de passer d'un probleme de design a une
problématique de recherche.
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Cette maniere d'opérer a travers des prototypages fréquents de basse fidélité,
consistant a faire des représentations visuelles rapides et trés peu détaillées des
idées, permet de voir 'échec comme une opportunité nécessaire d'apprentissage
plutét que comme quelque chose a éviter; ce qui favorise un sentiment de progres
chez le designer chercheur en I'incitant a persister face a l'incertitude

Lintérét de cet atelier a été de nous éclairer sur ce que le prototypage
apporte a la recherche, mais aussi sur ce que vit le designer en accomplissant sa
construction dans un processus d’apprentissage. Car le doute et I'hésitation sont
omniprésents quand les idées sont encore floues et intangibles. Et c’est a travers
le prototypage que le designer chercheur prend conscience qu'il construit de
nouvelles connaissances (Dong, 2005), en effectuant successivement des reculs
distanciés et des zooms sur les interactions. Ce va-et-vient s'opére d'abord a travers
I'analyse et la découverte de nouvelles données, ensuite a travers la synthése et
la construction d’'un nouveau raisonnement. Ce processus s’inscrit dans le cadre
de l'apprentissage expérientiel qui décrit la création de connaissances a travers le
processus de conception comme un mouvement entre des expériences concrétes
et conceptualisation abstraite, une observation réflexive et une expérimentation
active (Kolb, Barry, 2007). Dans le cadre de ce mode de fonctionnement, le proto-
typage aide a dissiper l'incertitude et a maitriser le doute. Car lorsque |'on élabore
de nouvelles connaissances, on éprouve évidemment de I'incertitude, les résultats
finaux n‘étant pas encore connus. Le prototypage donne alors de l'assurance au
designer chercheur et 'empéche de se réfugier dans ce qui est familier et contré-
lable, la ouil a une vision claire de I'apres et dans lequel il peut aisément se projeter
et se retrouver.

Les conditions incertaines dans lesquelles se retrouve le designer cher-
cheur favorisent un besoin de contréle élevé face auquel il fait preuve d’'une moti-
vation intrinséque accrue, d’'un plus grand intérét, de plus de flexibilité cognitive,
d'un meilleur apprentissage conceptuel, d'une plus grande estime de soi, de plus
de confiance et d'une plus grande persévérance. Dans ces environnements, ils sont
davantage susceptibles d'étre proactifs et d’agir face aux revers (Seligman, 1990).

En revanche, les environnements incertains qui permettent un controle
plus faible sont moins susceptibles d'offrir une capacité d’affronter les échecs, de
les dépasser ou de les contourner (Taylor, Brown, 1988).

Ainsi, les designers chercheurs, malgré la nécessité d'une vision systé-
mique sont plus aptes a vivre des expériences de maitrise lorsque les grandes
tdches sont décomposées en des taches plus réduites (Weick, 1984). Leur choix
s'établit ensuite sur la base d'un sentiment accru de contréle autorisé parle recours
au prototypage, qui permet finalement d'apprivoiser I'incertitude grace aux modeles
physiques qui réduisent I'écart entre les concepts abstraits et la mise en ceuvre
textuelle en permettant aux composantes de se structurer et de s'organiser et aux
complexités de faire surface et d'étre visualisées, donc mieux appréhendées.
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Discussion

EmnaKamoun /a5t tres intéressant de voir les évolutions entre les phases du
prototypage. Aufinal, on dépasse laraisoninitiale, et on voit des effets surla psycho-
logie et la motivation. On pourrait penser a reproduire ¢a avec des non-designers,
leur proposer des approches de recherche qui leur permettraient de saisir le sujet,
qui peut paraitre assez complexe et vaste au début. Méme pour des étudiants, avant
de commencer un parcours de recherche, c'est une approche du prototypage qui
est pratiquement de l'ordre de développement personnel.

loana Ocnarescu jq s gussi un effet potentiel pour tous les apprentis desi-
gners. Dans notre école, ils ont des cours de représentation systémique, cependant
on a lI'impression que I'écriture du mémoire reste pour nos étudiants un processus
différent de celui du projet. lls travaillent de maniére systémique pour des projets,
mais pour le mémoireiils lisent et font des synthéses avec des mots. Dans ce passage
a la représentation, pas uniquement sur une feuille de papier mais par les corps, en
ajoutantdela 3D, enintégrant des éléments, enles déplacant... il y a cette dimension
dynamique qui est intéressante. Ce peut étre une facon d'appréhender tous types
de sujets de réflexion, de recherche mais aussi pratique.

Sur votre schéma vous représentez les différentes sessions et vous dites:
pendant la premiére session le prototypage est un outil de représentation, pendant
la deuxieéme c’est un outil d’'aide a la réflexion et pour la troisieme c’est peut-étre un
outil pour 'émergence, pour la cohésion. Une fois qu’on a déconstruit, on réfléchit
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et on reconstruit. C'est finalement une troisiéme propriété du prototype de cléturer
I'expérience. Dans le temps, a quels moments fait-on ces sessions, sont-elles I'une
aprés l'autre? Comment s'organise cet exercice? En fonction des moments de la
recherche, il peut ne pas avoirle méme réle, et on peut lui trouver d’autres propriétés.

Hayla Meddeb Effoctivement |a troisieme phase est constituée de moments
d’émergence. Aumoment ou les étudiants vont stabiliser leursidées, le prototypage
va étre beaucoup plus stable. lls vont effectuer des choix, ils vont se positionner par
rapport a des thématiques particuliéres, dans un domaine, dans un contexte, en
clarifier les composantes et les interactions. La troisiéme phase est le moment ou
ils jouent avec des idées, ils vont approfondir et avoir un recul critique par rapport
aux choix qu'ils ont effectués.

Ca n'a pas encore été fait, mais je voudrais aussi établir un lien entre le
dernier prototypage en début de recherche et la production textuelle. Lobjectif,
c'est de clarifier ses idées, les structurer et pouvoir utiliser ce prototype comme
base de production textuelle. Jusque-l3, j'ai eu énormément de mal a emmener mes
doctorants, les étudiants en master ou ceux qui sont inscrits en premiére année de
doctorat a bien s’exprimer, de facon claire, structurée et surtout systémique sur
le plan du texte. Pour le texte, ils ont une approche qui est quasi linéaire, qui doit
étre structurée. Leur demander d'avoir une pensée systémique tout en utilisant un
mode d’expression linéaire, ¢a a coincé, ¢a coince et ¢a coincera toujours. On leur
demande de faire un plan linéaire, évolutif, en entonnoir, tout en considérant toutes
les composantes du systeme et d’intégrer tous les éléments du sujet, c’est un exer-
cice particulierement difficile.

Le prototypage avec la hiérarchisation des composantes, c'est comme une
représentation en volume de leur plan, donc ¢a leur donne une vision d’ensemble
sur le sujet.

L'idée aretenir pour les étudiants, c’est que le prototypage n’est pas juste
un moyen de communication lors d’'un workshop, ou par rapport a leur directeur de
these, ou dans un séminaire, il faut qu’il devienne un outil d'aide a la réflexion pour
acquérir de I'autonomie. C'est-a-dire que méme s'ils sont chez eux, ils peuvent, ils
doivent, utiliser le prototypage comme outil d'aide a la réflexion. On peut prototyper
une partie d'un chapitre, une section, I'état de I'art d'une these, la partie empirique,
I'enquéte... On peut aussi faire des prototypages sur les hypothéses, donc prendre
un segment ou prototyper un tout. Ca devient alors un outil de travail intéressant
parce qu’il appelle aux compétences des designers qui sont beaucoup plus déten-
dus que de manipuler des notions théoriques dans l'absolu.

Aicha Ben Salah | 'jqée vient vraiment de la frustration qu’on voit chez I'étu-
diant. Moi-méme j'ai vécu c¢a: je devais faire un plan et écrire, mais je n‘arrivais pas
a voir comment organiser tout ¢a. Lidée était donc d'essayer de faire un prototype
pour débloquer la situation, pour partager avec les autres, amis et directeurs de
recherche, pour pouvoir avancer.

EmnaKamoun 145 |3 premiére partie on pourrait dire qu’on fait ca uniquement

enreprésentant, mais le prototype apporte cette dynamique qui ajoute une donnée
temporelle qu’on a vraiment du mal a saisir quand on est engagé dans le processus.
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HaylaMeddeb Ft 1 is on corrige trés rapidement l'erreur. Quand on modélise
sur du papier, on est obligé de refaire. Dans le discours (avec le prototype), si par
exemple on a un parcours a étudier, on met l'usager dans un endroit particulier,
on peut voir directement une alternative en bougeant des éléments. Ca génére
plusieurs discours sur la base d'un prototype, ¢a fait gagner du temps, ¢a fait focali-
ser les étudiants sur le contenu du discours et non pas sur la possibilité de refaire des
modélisations. C'est mobile, interactif, dynamique et ca permet de générer plusieurs
pistes sur le plan des raisonnements.

loana Ocnarescu je|le est la consigne que vous donnez aux étudiants?
Est-ce-qu’on prototype le méta, la thése, on représente les connaissances? Dans
ce cas, on serait davantage dans la modélisation, représentation des connaissances.
Pourquoi utiliser le mot prototypage ? Ou alors est-on vraiment en mode projet, ou
il s'agit d’itérer dans le processus de conception avec un prototypage qui propose
un service, une expérience ou un produit? Est-ce qu’'on est au niveau méta ou les
deux a la fois?

Hayla Meddeb 5y o5t effectivement & un niveau méta. On leur a demandé
de prototyper la problématique de leur recherche, car on s'est rendu compte que
I'élément le plus délicat quand ils débutent la recherche c’est de trouver le juste
équilibre dans leur problématique.

Jai eu trés souvent l'occasion d'évaluer des travaux de recherches en
master ou enthése de doctorat, ou les sujets étaient soittrop larges, et les étudiants
n‘arrivaient plus a produire de la réflexion pertinente parce qu’il restait a la périphérie
du sujet, soit au contraire trop étroits, avec des étudiants pris dans des limites si
restrictives qu’ils n‘arrivaient plus a bouger, se retrouvant incapables de concep-
tualiser et de passer a un niveau dabstraction supérieur. Donc l'idée était de les
emmener a bien réfléchir a leur problématique avant d’en choisir une.

Le workshop s’est passé dans le cadre du master qui était inscrit sur la
thématique de design expérience et processus. On leur a demandé, a partir d'une
préoccupation personnelle, de construire une problématique de recherche.

lls ont tous émis des préoccupations qui relévent du projet de design. Par
exemple, une étudiante a posé le probléme de l'usage de la bouteille d'eau en PET,
elle avait continuellement un discours qui était porté sur un projet design et elle
n‘arrivait pas a inscrire ses préoccupations dans une problématique de recherche.
Quand elle a prototypé tout ¢a, qu'elle a posé sa bouteille en PET, qu’elle a posé les
parties prenantes, le process, I'industrialisation, la consommation, le recyclage, la
réutilisation..., elle avait une vue d’ensemble, et elle a pu avoir un angle élargi, une
visualisation plus systémique de son contexte. Elle a compris qu'il ne fallait peut-étre
pasinterveniralors que c’'est ce qu’elle voulait faire au départ. Elle s'est rendu compte
qu’au final c’était peut-étre mieux de revoir la consommation de I'eau. Ses préoccu-
pations relevaient davantage de la recherche que d'un projet pratique en design.

Aprés avoir discuté et éventuellement produit de la connaissance, les
étudiants vont se documenter et revenir pour améliorer leur prototypage.
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Donner corps a un
systeme intermédiaire
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Notre propos consistera en un commentaire d'un objet intermédiaire visuel congu
afin de permettre un discours sur les effets de la lecture scientifique a différentes
étapes d’'une recherche doctorale. Nous présenterons une infographie au cours de
notre intervention dont l'auditoire initial était un groupe de chercheurs de diffé-
rents niveaux: du doctorant au professeur aguerri. Lensemble en question avait pour
ambition d’étre une interface pour initier un échange commun autour d'un aspect
du rapport du chercheur a sa bibliographie. La visualisation devait pour cela maté-
rialiser une ligne du temps qui permettrait d'observer comment la lecture "sculpte”
le paysage référentiel du chercheur en retirant ou en réduisant des pistes de
recherche superflues.

Au cours de l'intervention, nous allons observer comment nous avons
problématisé divers éléments de notre contexte d'énonciation pour proposer une
infographie hybride en utilisant conjointement Sémiologie graphique (Bertin, 1967)
avec un outil exploratoire résolument ancré dans la posture design: le mind mapping.
En prenant trois étapes clés de notre recherche et en les reliant a |a fois a |'état de

5 Avant d'aller plus loin, nous  1a these et aux ouvrages ayant déclenché de grands changements dans
tenons a préciser que cette  |e cadre de cet état, nous avons voulu construire un parcours bibliogra-
démarche a été inspirée par
une trés belle présentation
d’Emna Kamoun lors d'une Tout d'abord, nous déconstruirons le processus de conceptua-
séance de l'atelier de
sémiotique dirigé par Anne
Beyaert-Geslin, sa directrice  en jeu et comment |'alliage du mindmapping et de la frise chronologique
de thése, en présence de
Annick Monseigne, sa tutrice.

phique en deux temps commenté par le biais du langage infographique.
lisation de I'infographie en observant les différents mécanismes visuels

classique permet d'observer I""écologie” d'une pensée en évolution.
Ensuite, nous verrons comment l'infographie permet de dépasser une
simple matérialisation de la progression de connexions logiques entre les pdles
de réflexion d'une étude, pour "prendre de la hauteur” sur un dilemme propre au
chercheur: "l'abandon” d'une idée®.

La conception d'un objet intermédiaire
Dans le cadre d'une présentation initiale lors du séminaire du 22 février 2021 tenu
par I'axe IDEM (Image, design, espace et médiation) au sein du laboratoire MICA
(Médiations, informations, communication, arts), il nous fallait faire une bréve
démonstration de l'effet de certaines lectures choisies sur l'architecture d'une
recherche doctorale. Cette démonstration avait un propos plus large qui se concen-
trait sur deux points: une présentation de I'évolution d'un travail de thése et une
interrogation de la posture du chercheur face a I'abandon d’une piste de réflexion.

Cette intervention avait pour cadre la fin d’'un travail de thése, une étude
entre les sciences de l'info-com et la sémiotique visuelle intitulée "Etude sémio-
tique du design d’information. Rhétorique visuelle de I'infographie de presse dans
le journal Le Monde" et dirigée par Anne Beyaert-Geslin. Nous partions donc d’une
constatation simple: ce travail ayant connu plusieurs basculements importants, tant
sur le plan de la question de recherche que sur celui du corpus d'étude, nous avons
souhaité mobiliser le pouvoir évocateur de I'image pour rendre compte efficacement
de ces basculements.

Il s'agissait donc de construire un visuel a partir de plusieurs variables: le temps, une
bibliographie, un cadre énonciatif et un environnement de publication (PowerPoint).
Ce dernier point nous semble important a évoquer. Communiquer une information
complexe par le visuel pousse a considérer le langage de I'infographie tant dans
son contexte d’énonciation que dans son environnement de publication (Bihanic,
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2015). De ce fait, si nous envisageons notre approche comme une posture design
(assumée par une personne non designer), nous nous devons de prendre en compte
les propriétés de la plateforme de communication (Zoom) et le support de commu-
nication (PowerPoint) dans la conception de notre outil visuel. Notre infographie
devait donc s'adapter a ces conditions, exploiter leurs limites et leurs avantages afin
de s’intégrer aisément au dispositif de communication dans son ensemble.

Nous voulions nous appuyer sur cet objet comme un terrain de réflexion
dans lequel nous trouverions les éléments pour démontrer (1) que la lecture, méme
tardive, dans le cadre d’'une thése n'est pas synonyme d'"accumulation” et (2) que la
matiére "retirée" du paysage par l'acte de lire n‘est pas une perte de richesse, mais
un gain de concision. Le fil visuel que nous tirions grace a l'objet devait rythmer notre
propos et apparaitre aux étapes clés de la communication. Une fois ces besoins
identifiés, il nous a fallu déterminer quels mécanismes visuels mobiliser pour dire
ces choses grace alimage.

Pour observer les basculements d’une pensée en évolution, notre objet visuel devait
exploiter le format "plage par plage” d'un PowerPoint pour restituer le dynamisme
que nous souhaitions communiquer. Lauditoire devait pouvoir embrasser du regard
les effets trés matériels d’'une lecture sur une maquette de la pensée "en cours".
Pour créer ce regard, il fallait d'abord donner corps a la recherche sous la forme
d'un paysage. Ensuite il fallait placer I'auditoire en “surplomb” de ce paysage tout
en le faisant exister visuellement a plusieurs moments dans le temps. Lexistence
simultanée de cesimages dans le méme espace devait permettre de marquer l'idée
d'une évolution. Enfin il nous fallait baliser le cours du temps et associer chaque
palier franchi a une référence bibliographique importante. En somme, cet objet
devait permettre de voir la place de la lecture dans I'"écologie” d’'une recherche au
fil du temps.

1. Schéma préparatoire.

était donc: comment matérialiser le paysage d'une
pensée en cours de route? Nous utilisons le terme
paysage ici, car il nous permet de restituer I'idée d'une
"cartographie” de lapensée ou le visuel exploite la page
pour matérialiser les relations géographiques entre
plusieurs espaces distincts. Ce paysage est inachevé,
nos besoins ne sont donc pas de l'ordre d'une carto-
graphie rigoureuse, mais d'une schématisation qui
donneraitforme a des espaces de pensée changeants.
Le langage visuel devait donc étre simple, flexible,
mais démonstratif.

Pour pouvoir représenter un systéme en proie au changement, traduire
une certaine instabilité, tout en permettant un marquage clair des relations logiques
entre différents poles de réflexion, nous avons arrété notre choix sur le mind
mapping. Cette pratique schématique, que I'on peut traduire par "cartographie de
I'esprit”, est un outil résolument design. Utilisé pour spatialiser une pensée en voie
de devenir, organiser desrelations logiques ou permettre d'appuyer des choix dans
le cadre d'un dilemme de création, le mind mapping est un outil polyvalent. Il nous

La premiére question que nous nous sommes posée o)
o)
Qo
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permettait dans un premier temps de traduire pour l'auditoire les différentes rela-
tions existantes dans le systeme de pensée de la thése, mais aussi de démontrer
I'importance relative de certaines idées par un jeu de grandeurs. Pour constituer
les éléments de base du schéma que nous souhaitions réaliser, nous nous sommes
donc arrétée sur deux formes élémentaires: le trait et le cercle.

2. Valeurs comparatives /cercle/ et /trait/

continu / discontinu grand / petit

Nous avons ensuite appliqué deux variables propres a chaque forme et ainsi créer
des oppositions pour construire du sens: /continu vs discontinu/ pour le trait et /
grand vs petit/ pour le cercle. A cela, ajoutons un jeu de couleurs pour différen-
cier les différentes plages circulaires de chaque péle théorique. Enfin, une variable
commune essentielle régit I'ensemble: la situation dans l'espace consacré au
diagramme relatif a un "noyau" dont la place au centre en désigne I'importance
fondamentale dans la structure de la these. Un déplacement de ce noyau devient
donc signifiant dans le cadre d’'une interprétation du schéma de pensée de lathése,
et un éloignement ou un rapprochement de ce point fixe marque le degré d'impor-
tance d'une idée. En érigeant ces régles visuelles, nous cherchions un outillage qui
permettrait de détecter le déséquilibre d’'une pensée. Toutefois avec cette "gram-
maire" en I'état, nous étions réduite a une constatation figée dans le temps. Il fallait
une structure capable de cadrer une multiplication de ces schémas en les asso-
ciant a une suite de lectures, date par date, tout en matérialisant une ligne du temps
bien visible.

Pour cela, nous nous sommes tournée vers une sémiologie graphique
tres classique, voire historique: la frise chronologique. Ce langage graphique est
employé depuis le X®siecle, notamment dans le cadre de la pratique de I'astronomie.
Néanmoins, laforme ne semble pas avoir été employée dans le cadre de publications
scientifiques avantle XVII¢ siecle. Cette forme visuelle permet de distribuer le temps
sur une droite horizontale en représentant par un systéme de points ou de courbes
le rythme d'un ou plusieurs variables dont on souhaite montrer I'’évolution. Loutil
permet de comprendre les variations d'une valeur selon |'unité de temps choisi. Dans
le cadre de notre exercice de création visuelle, nous ne cherchons pas a mesurer
avec exactitude les variations d'un phénomene dans le temps. Nous cherchons a
solliciter le systéme référentiel de I'auditoire, familier du langage visuel d'une droite
fléchée horizontale comme une matérialisation du temps qui s'’écoule. Nous créons
un design "rhétorique” en reprenant les codes visuels propres au genre visuel de
la frise chronologique, et nous en détournons la forme pour créer un écart avec
le modéle initial. Cette fusion permet de rythmer I'observation d’'une étude dans
le temps grace a une frise qui comporte plusieurs variables. Elle matérialise une
ligne qui marque une période bien précise. Sur cette ligne sont reportés les titres
et les auteurs consultés par année. Les interstices entre chaque texte formeront
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des sections dans lesquelles est matérialisée une schématisation simple des poles
majeurs de la réflexion observée et des relations logiques entre ces dernieres.
L'avancement de lecture en lecture sur la ligne du temps permet de voir comment
les liens entre les différents pans de cet écosystéme se font et se défont au rythme
des ouvrages lu.

3. Exemple de l'infographie.
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Ainsi, enfusionnant et en détournant ces deux langages graphiques, nous profitons
de l'effet de la référence tout en innovant par le détournement, nous permettant de
construire un propos plus flexible que celui permis par une sémiologie graphique
classique. Dans ce cas, cette flexibilité nous permet de nous passer d'une gradua-
tion sur I'axe Y et de remplacer une unité de temps classique par une association
entre une lecture et une année, chaque texte scientifique marquant une évolution
importante de la réflexion.

Pour démontrer comment ce systéme visuel fonctionne et introduire la seconde
partie de cette présentation, il nous faut observer notre paysage détude au "T =
0", c'est-a-dire tel qu’il était en 2015-2016. L'idée initiale de I'é¢tude doctorale était
d’entamer une réflexion autour d’'une éventuelle sémiologie du design d'information
qui permettrait, a 'image de la sémiologie graphique de Bertin, de théoriser ce qui
apparaissait comme unlangage visuel relativement récent et novateur. Ce que nous
appelions a I'époque "visualisation de l'information” foisonnait sur tous supports,
mais il était difficile a premiere vue de poser les limites de ce systeme signifiant.
Notre approche initiale privilégiait une conception du design d’information en tant
que remédiation (Bolter, Grusin, 2000) de langages visuels préexistants.

4. Systéme initial en 2015-2016 a.

Cet état de fait se traduit dans notre visualisation

The

Le

Guardian

progressive par un réseau de plages de couleurs circu-
laires. Ces plages sont reliées par trois types de rela-
tions différents matérialisés par des droites. Le premier
type (droite continue) marque une relation directe entre
deux poles de réflexion; le second (double fleche), une |
relation comparative; le troisieme, une relation ténue, \
indirecte et renforcée uniquement par une plage N
commune tierce. N

Design
d'information
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Cette matérialisation visuelle nous permet de constater que le point de départ de
cette étude se présentait comme un systeme de poéles de réflexion trés indépen-
dants, en "orbite" autour du terme central de "design d'information”. Les deux plages
en relation comparative représentent les deux pans du corpus binational qui avait
pour but de permettre de révéler une continuité supposée du langage visuel du
design d’information d’'un support a l'autre et d'un cadre culturel a l'autre. Ces trois
plagesformentdonc larelation tripolaire initiale qui régissait ma réflexion al'époque
(comme l'indique le titre de la thése). En bas a gauche (en vert) on peut voir que
la sémiotique est encore tres isolée, le champ méthodologique large est choisi,
mais aucune théorie précise, niaucun mode d'analyse n‘ont été arrétés. La seconde
relation tripartite forte de ce réseau se situe en bas a droite et matérialise I'hypo-
these opératoire initiale d'une remédiation par le design d’information de la sémio-
logie graphique de Bertin. Lensemble du systéme était donc a ce stade trés mobile
et flottant.

5. Systeéme initial en 2015-2016 b.

1 Z00WwWONO>w—

4 | :
2016 2017 2018 2019

Ce paysage de réflexion nécessitait une consolidation de son noyau qui permettrait
de recaractériser les différentes relations entre ses poles, ce qui nous a poussée a
lancer une premiere phase de recherche axée sur la dénomination du design d'in-
formation. C'est pendant cette phase d’étude que nous avons consulté Information
Design (Jacobson, 2000). Ce recueil d'études exploratoires autour du design d'infor-
mation marque le premier axe transformatif sur notre frise.

Visualiser la progression d'une étude du design d’'information
Cet ouvrage collectif publié par le MIT avait pour ambition de définir le design d'in-
formation. Devant la prolifération de perspectives proposées par les contributeurs,
notre étude a été réajustée pour devenir une exploration d'un champ que I'éditeur
qualifie d'émergeant et proche de pratiques "artisanales”. Linformalité de I'époque
s’exprime tout au long de l'ouvrage, qui confronte un ensemble de désignations
sémantiques pour ces pratiques visuelles tres variées. La plus saillante étant le
terme "infographie”.

Nous tirons de cette expérience de lecture deux points importants: I'ap-
proche du design d’'information en tant qu'ensemble de pratiques "en voie" de gram-
maticalisation et le terme d’infographie, qui deviendra le nouveau noyau de notre
étude. Observons comment ces nouveaux éléments se répercutent sur la schéma-
tisation du paysage mental de notre these.
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6. Systéme en 2015-2017 a.

Suite a cette étape, on note un rééquilibrage
du paysage. Deux choses importantes se sont
produites. D’abord, la disposition orbitale a
laissé la place a un systéme se répartissant sur
la largeur et privilégiant un entrelacs de rela-
tions triangulaires. Ensuite, la position centrale
du design d’information semble s’atténuer avec
I'insertion d'un pole central mineur: l'infogra-
phie. Les relations logiques entre les poles se
sontrenforcées et se sont multipliées. Pour user
d'une analogie architecturale, la multiplication de
triangles dans la structure redistribue mieux les
forces en jeu dans la réflexion et montre que I'ensemble tend vers une stabilisation.

Un autre élément important a noter qui marque véritablement le début de
nos réflexions paralléles sur le "choix"” et sur 'amputation d’idées dans la thése. A
droite de I'ensemble on remarque l'atrophie du triptyque: la remédiation, le design
d'information et la sémiologie graphique. Lensemble est encore présent, mais son
importance se trouve amoindrie face a la centralisation de la réflexion entre le design
d'information et I'infographie de presse. Il devient un pan de réflexion qui s’éloigne
de I'accumulation de liens et de plages du c6té gauche de I'ensemble. Le dernier
point a développer ici se rapporte a la consolidation des liens entre la sémiotique,
I'infographie et le design d'information. Cette évolution matérialise un basculement
des axes de recherche vers une interrogation des régles régissant la relation du
design d’'information a I'infographie de presse, toujours dans ce cadre multiculturel
posé par le terrain Le Monde/The Guardian.

The
Guardian

|

Design
d'information

Sémiotique
visuelle

7. Systéme en 2015-2017 b.

1T Z00VWOO>w—

il I "
2016 2017 2018 2019
Ce stade de notre paysage de recherche nous méne donc vers une référence biblio-
graphique importante pour nourrir cette interrogation culturelle et grammaticale,
soit La Sémiosphére de Lotman (1999).

La conception que présente Lotman sous le nom de sémiosphére est
issue d’'une analogie avec le concept de biosphére développé par Vernadsky, soit
un espace essentiel au développement de la vie. Les situations d'échange, de resti-
tution et de production informationnelle sont impossibles, selon 'auteur, sans une
immersion dans un cadre général préexistant, commun a I'ensemble des partici-
pants a ces communications. Lespace essentiel a la signification que constitue cette
sémiosphére est composé d'un noyau a son centre et une frontiere par laquelle
péneétre des systémes venus d"autres” cultures.
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8. Modélisation de la sémiosphére de Lotman.

A cette étape de notre lecture, deux questions intermédiaires de recherche ont

changé notre perspective sur notre systeme de réflexion, une fois de plus. Au vu

du modéle de la sémiosphére proposée par la sémiotique culturelle: le design

d'information serait-il difficile a définir en tant que langage car situé dans la zone

dynamique a la frontiére de la sémiosphére ? Cette interrogation posée, une autre

plus pragmatique en découle: comment organiser notre corpus pour répondre a
cette question?

~ Nous nous sommes tournée vers une métho-

N dologie de structuration du corpus qui nous permettrait

\ (1) d'organiser nos objets d’étude de maniére a pouvoir

appliquer la sémiotique des cultures a nos objets et (2)

\ résoudre un probléeme méthodologique de taille: I'as-

@ \ pect binational du corpus. C'est l'ouvrage La Mesure

et le Grain, de Francgois Rastier (2011), qui nous donnera

@ ' les outils nécessaires pour surmonter ce probléme et

envisager une structuration adéquate dans le cadre de

/ cette theése.

L'ambition de cet ouvrage est de théoriser tout autant
7 que pratiquer une "sémantique de corpus". Le texte
_ comporte trois enjeux principaux: concevoir le corpus
entant qu'objet; démontrer une pratique de la sémantique
sur le corpus; définir les taches d’'une linguistique de corpus. C'est le premier objet
de ce plan quinous sera le plus utile dans notre parcours de recherche nous permet-
tant de résoudre, grace a la sémantique que le texte propose, trois points litigieux
dans le développement de notre paysage de réflexion a I'époque. Tout d'abord la
typologie sémantique proposée par Rastier dans la premiére partie de son ouvrage
nous permet de construire une qualification opératoire pour les besoins de I'étude
entre (1) le design d'information et I'infographie puis (2) entre l'infographie et l'info-
graphie de presse.

En approchant l'infographie et la maquette en tant que deux genres
propres au champ du design d’information, notre étude s’'oriente vers une analyse
qui interroge l'interaction de I'infographie avec le genre visuel qui I'englobe. Cette
intégration du niveau de la maquette dans le cadre de I'étude nous permet de multi-
plier des sous-corpus selon les différents suppléments d'un seul titre de presse.
Cette hétérogénéité acquise, nous sommes en mesure d’évacuer 'aspect multicul-
turel du corpus sans pour autant en perdre les aspects contrastifs, I'axe d’analyse
et de comparaison étant déplacé ailleurs.
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9. Systéme en 2017-2018 a.
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Sous les effets de ceslectures, le schéma a continué sa réorganisation sur |'axe hori-
zontal et se compose de trois poles principaux: le design d’information, la méthodo-
logie et le corpus. Chacun de ces poles s’est complexifié et comprend ses propres
dynamiquesinternes. Onremarque que la sémiotique a pris une place centrale dans
le systeme d’échanges devenant un axe de "traduction” des forces exercées par
le design d’information sur Le Monde. Cette organisation refléte l'orientation de
la recherche vers un questionnement sémiotique qui cherche a comprendre les
effets des différents genres du design d’information sur la structure formelle, mais
aussi sur la communication méme du journal de presse quotidienne. Mis a part ces
complexifications relationnelles, il faut souligner que mes lectures ont effacé deux
aspectsimportants de la schématisation. Tout d'abord la dynamique entre la sémio-
logie graphique et la théorie de la remédiation s'est détachée du systéme. Nous
n‘avons pas totalement effacé I'ensemble de la représentation, car cet axe continue
d’exister en dehors de la thése et au sein du programme de recherche SEMDI (dont
ces travaux font partie) et a été amplement traité tout au long des journées d'étude
ayant ponctué le projet. L'élément qui a véritablement disparu du systeme est The
Guardian. Cette simplification du corpus a permis un resserrage théorique géné-
ral. Ce qui parait étre comme une simplification des analyses de contenu a en fait
permis un approfondissement de la réflexion quant a la structure d’'un seul journal
en tant que systéme signifiant. Ce renouvellement de I'approche du corpus nous a
poussées par la suite a chercher a mieux comprendre les différentes strates de cet
ensemble Le Monde.

10. Systéeme en 2017-2018 b.
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Ce titre multiplie les mises en forme de ses axes de communication a travers divers
suppléments aux registres visuels trés différents, qui sont pourtant tous régis
par la méme ligne éditoriale. Nous avons donc entamé une des dernieres phases
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exploratoires de la thése en nous attaquant a la théorie de I'énonciation visuelle
développée notamment par Jacques Fontanille (1996) et Maria Giulia Dondero (2013).
Cette étape marque la fin de la phase exploratoire et son lot de bouleversements.
La forme finale de la thése a pris racine, laissant place a un travail d'analyse plus
profond et moins organisationnel.

11. Systeéme 2019.
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Comme on peut le voir sur la progression schématique, c’'est a partir de ce stade
qu’une stabilisation formelle de la structure de notre paysage réflexif s'établit. Pour
représenter correctement ce qui s'est déroulé dans notre recherche a partir de ce
stade, il faudrait effectuer un agrandissement sur la plage verte pour comprendre
le systéme dynamique en train d'étre mis en place entre la théorisation de I'’énon-
ciation visuelle proposée par Dondero et le jeu des modes de présences théorisés
par Fontanille. Ce duo théorique nous permet, par le biais d’analyses figuratives et
plastiques a I'échelle des infographies en dialogue avec leur support (les maquet-
tages du journal), d'isoler les stratégies journalistiques d'énonciation en jeu gréce
a l'apport du design d’information. Comme vous pouvez vous en douter, cet axe de
réflexion nous demanderait une nouvelle frise, plus complexe, qui retracerait I'évo-
lution étape par étape des dynamiques du systéme vert (théorique).

Conclusion
Cette présentation a été I'occasion pour nous de décomposer une mode de visua-
lisation planaire de notre travail de thése. Ce systéme intermédiaire de recherche a
été initialement concu dans le cadre d’'un besoin de "faire voir” une idée en train de
se faire et de se défaire sous I'effet de la bibliographie sélective. Il avait pour intérét
de mettre 'accent sur lalecture comme outil de "réduction” des pistes de recherche,
dans la poursuite d’'une concision réflexive.

Lors de notre présentation pour Strate Research, la problématisation
initiale de I'infographie que nous proposions s’estréorientée pour interroger la place
de la matérialisation visuelle d’'une pensée imparfaite (et donc inachevée) dans la
démarche du jeune chercheur. Nous avons cherché a montrer comment la matéria-
lisation de relations entre des po6les de réflexion dans le cadre d'une recherche "en
cours" permet d'identifier des déséquilibres ou d’anticiper des voies de recherche
a privilégier pour donner une suite favorable a I'étude en devenir. Cette déconstruc-
tion de la pensée par le biais du visuel permet également d'ouvrir une réflexion
sur les outils du chercheur, notamment sa relation a sa bibliographie, qui devient,
grace a ce travail infographique, un véritable paysage a parcourir, voire a gravir, pour
comprendre en vue planaire, les chemins de notre réflexion.
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Discussion

EmnaKamoun | o mot qu'on va retenir, c’est "regarder” sa recherche. Pendant
le travail lui-méme, a quel moment on sort de cette recherche, on la regarde, on
I'observe, et qu’est-ce qu’elle nous dit? Il y a heureusement des directeurs de thése
qui nous regardent pour nous aider, mais on a aussi besoin de le faire soi-méme.
Quelque part, c’est une sortie astrale si on parle de corps, c’est un autoportrait.
Toi, tu as fait toi-méme tout ce schéma, toute cette réflexion visuelle a la fin pour
faire comprendre.

Ne serait-il pas intéressant de mélanger le prototypage que proposent
Hayla Meddeb et Aicha Ben Salah et ta maniére d’organiser la bibliographie ? Lobjet
texte est une vraie question pour nous, les designers chercheurs. Comment l'appré-
hender? Comment voirle corps de cet objet texte ? Comment communique-t-il avec
les autres textes? Comment tout ca communique avec notre sujet, et souvent avec
d'autres types d'objets et de conceptualisations? Pour moi cette séance propose
beaucoup de méta avec des approches différentes.

loana Ocnarescu Co que vous faites, Hayla et Aicha, ce sont des instants
intenses de représentation, de modélisation, qui se font tout au long du temps
de la recherche. Grace a ta présentation Andréa, on voit un deuxieme axe, qui est
celui de la hauteur. Cet axe qui nous force, et c’est douloureux en tant que designer
de prendre de la hauteur, a sortir du projet pour comprendre plus en profondeur,
pas seulement I'impact du projet, mais un autre type d'impact, qui est celui de la
recherche. C’est un autre type de stabilisation.

A la fin de la thése, c’est la plus grande hauteur qu’on doit prendre pour
rédiger, on doit comprendre tout ce qu’il s'est passé. Et, au fur et a mesure des
années, on doit aussi prendre de la hauteur, mais de maniere différente et adap-
tée, pour, par exemple, faire une présentation lors d'un comité, écrire un article...
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Etre designer chercheur c’est finalement faire du “zoom in/zoom out", &tre a l'aise
dans ces espaces-la. Ca permet de formaliser quelque chose de trés important en
termes de posture des chercheurs qui suivent des doctorants et notamment en ce
qui concerne un département de recherche dans une école de design. Parfois on
pousse nos étudiants a prendre une certaine hauteur et on voit que certains sont
tout a fait a l'aise, alors on les pousse vers le doctorat. Mais on se pose toujours la
question, est-ce qu’on reste toujours un designer? Certains veulent étre sur le terrain
et sont moins intéressés par la formalisation et |la stabilisation.

Vos deux présentations se completent en effet sur la création des axes
et, plus localement, sur un exercice de la recherche qui va, a un moment donné,
permettre le grand saut de la rédaction de these.

Isabelle Cossin | o5 notions de continu et discontinu peuvent faire le lien avec
les propos de Dominique Christian a la séance précédente. Ce sont les intervalles
qui permettent de faire ces allers-retours entre le terrain et I'aspect méta. On peut
envisager que le terrain est une phase continue; a un moment on s‘arréte, on prend
durecul, et on estalors dans le discontinu. Comme dans I'animation, ou tout se joue
dansl’intervalle entre deux images, peut-étre que c’est aussi dans cetintervalle que
tout se joue dans un processus de recherche en design. Ca me parait vraiment inté-
ressant de cristalliser ce processus a travers ces notions de continu et discontinu.

Andréa Alexander 5415 |g discontinu, on ne peut pas créer de signification: si
tout est continu en permanence, il n'y a pas de différenciation, pas de contraste. La
langue ne pourrait pas exister si je ne formais pas des mots qui se distinguent les
uns des autres.

Dans la longue période d'une recherche, il y a des phases de silence, des
phases d’action, des phases de recul et des phases de prise de hauteur; ce qui est
d'autant plus difficile en sémiotique puisqu’on prend de la hauteur sur une prise de
hauteur. Le réle de la sémiotique est de grammaticaliser un phénomeéne, c’'est-a-dire
de construire une structure qui permet de déconstruire la maniére dont quelqu’un
signifie quelque chose. Lexercice est compliqué, c’est un vertige.

Mais I'écart au sein de la discontinuité est passionnant. En fait, c'est ce
que j'ai fait avec la frise: a partir des formes d’'une frise extrémement classique, jai
créé une discontinuité entre mon approche et celle par exemple d'un chercheur en
botanique qui utilise ce méme médium. Je suis dans une rigueur par rapport a ma
propre pensée et non dans une rigueur empirique, pourtant ces représentations sont
toutes deux des frises. La discontinuité permet donc I'expression, la construction
d’une signification.

Aicha Ben Salah Est-ce-que vous avez pu partager ce travail avec des gens, et
obtenir des retours par rapport a cette expérience, a cette étude ?

Andréa Alexander | 5 cylture scientifique de la sémiotique porte a s'isoler par
rapport au créateur, parce que l'analyse sémiotique ne cherche a observer unique-
ment I'objet. Onisole I'objet de son contexte, et on cherche a déconstruire, catégo-
riser, faire des typographies et ensuite créer des relations entre ces typographies
pour comprendre comment fonctionne un langage. Mais ce paradigme change
aujourd’hui, avec la théorie de I'énonciation on prend de plus en plus en compte le
contexte. Et 'énonciation n'existe pas sans énonciateur.
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Je recommande a ce sujet une interview par Anne Beyaert-Geslin d'un designer
d’'information qui s'appelle Henri-Olivier (qui fait notamment beaucoup de visua-
lisations pour le journal Le Monde), publiée dans la revue Interfaces numériques
(Beyaert-Geslin, 2020).

Dominique Deuff | 5 Hremiére présentation m’a vraiment fait réfléchir par
rapport a ma propre problématique de thése. Je suis ergonome et je pratiquais le
design de service. Il m'était difficile de passer de la pratique du design de service
a sa définition dans la recherche. Je trouve donc l'outil proposé par Aicha et Hayla
trés intéressant, et j'ai envie de I'essayer pour voir comment positionner mon sujet.
Voir toute la systémique autour de mon sujet, adopter différents angles, sans rien
oublier. Je pense qu'il pourrait me permettre de mieux parler de mon sujet et d’avoir
un discours plus clair. Parfois, quand on veut étre exhaustif, on va un peu dans tous
les sens, on a du mal a rester centré sur une problématique en articulant tous les
différents éléments.

Quant au second outil de frise, il représente vraiment I'image que je
voudrais obtenir de I'évolution de I'impact d’'un objet a comportement dans les
familles (qui est le sujet de ma thése).

loana Ocnarescu Anqréa, fais-tu cette représentation chaque année? Si tu
travailles avec des doctorants, préconises-tu de faire cet exercice des le début, ou
aprés quelque temps?

AndréaAlexander 5o 5 jamais fait ce travail de représentation avantla fin de la
theése, en revanche je suis une grande praticienne du mind mapping. Cela m’a suivi
tout au long de mon parcours, surtout comme aide a la prise de décision. Comme
Dominique, j'ai eu énormément de mal a fixer une problématique. Je voulais étre trés
exhaustive, donc j'avais trop de réflexions foisonnant dans tous les sens.

Nous avonstous desrapports au visuel tres différents, selon notre person-
nalité, nos styles cognitifs. Pour ma part, la visualisation est un aboutissement: a
partir du moment ou je suis capable de dessiner quelque chose, c’est que je I'ai inté-
gré. Je l'ai appelé "outil intermédiaire” parce qu’il peut étre utilisé comme tel, mais
pour moi ¢a a plutot été un outil de fin de parcours. Aussi, il peut aider a textualiser
autrement, c’'est-a-dire a créer des textes visuels qui permettent de se détacher de
la formulation universitaire. Ca permet de créer des formes, d‘établir des relations,
de matérialiser des liens autrement que par des mots, qui peuvent parfois limiter
notre pensée.

La maniere dont on concoit sa réflexion est vraiment une question d‘ap-
proche cognitive de la recherche. Certains la congoivent comme la création d’'un
paysage a travers lequel on chemine pour arriver a I'idée finale. Le visuel peut étre
a la fois une voie et une finalité.

HaylaMeddeb j'3imerais parler de la construction d’une bibliographie, au début
de la recherche. Dans certaines disciplines, celle-ci se veut exhaustive, mais dans
le cadre du design par exemple, elle est sélective. Il y a alors différentes approches
et moyens d’'opérer. Pour ma part, je me retrouve avec des doctorants ou étudiants
qui se noient littéralement dans le flot d'informations - surtout au niveau du master
quand ils ne sont pas initiés, n‘ont pas de maturité scientifique. lls onttendance a se
soumettre a ce qu'ils lisent quitte a réorienter complétement leursrecherches. lis se
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retrouvent a réajuster leurs préoccupations, a adapter, a refabriquer pour adapter
les choses par rapport a leurs lectures. lls n‘arrivent plus a prendre de distance par
rapport aux lectures, aux références qu'ils trouvent pour se positionner.

Andréa, avez-vous pu récolter le vécu de personnes en ce sens? Je pense
que récupérer certaines expériences pourrait contribuer a enrichir cette étude inté-
ressante que vous étes en train de faire.

Andréa Alexander pargonnellement, j'étais dans le cas des sciences de I'infor-
mation et de la communication, avec une approche basée sur la sémiotique visuelle.
Donc, pour authentifier ma démarche, il me fallait avoir des références fortes en
sémiotique visuelle. Comme je n'étais pas sémioticienne, j'ai eu des lectures qui
devaient d'abord étre des apprentissages. J'avais donc dans ma bibliographie des
références qu’un sémioticien aguerri n‘aurait peut-étre pas eues. C'était donc pour
moi une feuille de route. Si je devais commenter ma bibliographie, elle raconterait
en quelque sorte I'expérience humaine de ma these. Est-ce une erreur ou pas? C'est
intéressant a commenter en tout cas.

J'ai eu des échanges avec d’autres personnes, notamment dans le cadre
physique commun qu’était la salle de théses de l'université Bordeaux-Montaigne.
C'était un lieu symbolique, anciennement le bureau du doyen de I'Université, trans-
formé en une salle fantastique, a laquelle les doctorants de tous les domaines avaient
acces. J'ai vécu une interdisciplinarité qui a été cultivée par un design d'espace!

Donclathese, de fagon générale, est un exercice qui dépend de la culture
du domaine dans lequel on s’inscrit. Il faut trouver une marge de liberté a l'intérieur
de ce cadre. On peut étre scolaire et respecter a la lettre ce qu'il se fait historique-
ment, ou bien choisir de dévier, créer une sorte de profondeur ou transparait I'hu-
manité de la personne qui crée la thése. La question du rapport a la bibliographie
et de la méthodologie pour la construire est devenue centrale dans ma réflexion.

Emna Kamoun 15v]a questionne aussi comment et pourquoi on renonce 3
certaines lectures. Quand on se perd, on pense que tout est intéressant, et en tant
que jeune chercheur, on ne se sent pas légitime de décider quel livre est plusimpor-
tant qu’un autre pour notre recherche. Ta maniére de visualiser, de créer des liens,
permetnon seulementde renoncer a des ouvrages, parce qu'ils ne font pas avancer,
mais aussi de prendre position, méme sans s’en rendre compte au début.

Je pense qu'il y a certains renoncements qui se font par une répulsion
presque corporelle. Tout le monde a vécu ¢a, on lit un texte qui a une bonne réputa-
tion et on dit: "je n‘arrive pas a entrer dedans, c’est hermétique pour moi". Ce peut
étre une expérience personnelle trés singuliére, pas objectivable, mais ¢a veut aussi
dire quelque chose de la recherche qu'on est en train de mener et du chercheur
que l'on est.

Cesrenoncements sont trés importants dans la constitution de notre posi-
tionnement de chercheur, au sein de la nécessaire interdisciplinarité dans laquelle
on est. Méme en construisant notre discipline, en voulant en faire une discipline,
le design reste une discipline interdisciplinaire, comme les SIC. On doit obliga-
toirement se positionner, et donc renoncer, s'éloigner, créer ces lignes solides ou
discontinues avec d'autres pensées, d'autres auteurs.
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AndréaAlexander ||\, 5 oy renversement par rapport a la fonction de l'outil visuel
que jai essayé defaire. Initialement, c’était prévu pour créer une interface etamener
avoirlalecture entant qu’outil, comme un cutter qui permettait de scinder desidées
quinous alourdissent dans notre réflexion. Toi, tu le vois en tant que designer et c’est
fascinant pour moi car c’est dans l'autre sens: d'abord on schématise I'ensemble,
puis on voit ce qui est affaibli et on I'enléve. C'est trés intéressant cet inversement.

loanaOcnarescu Andréa, tu utilises la représentation quand c’est clair pour toi,
pour stabiliser une connaissance cléturée. Pour Hayla et Aicha, la modélisation et le
prototypage ont un autre réle chemin faisant.

AichaBenSalah Ay Hayla, nous avons le projet de faire des entretiens avec les
designers chercheurs en master et enthése sur ce fameux blocage, pour essayer de
mieux adapter nos séminaires de recherche. Que ce soit par rapport a la bibliogra-
phie, au plan ou ala phase de problématisation, a quel moment pourrait-on intervenir
avec des outils pour essayer de débloquer ces situations ?

Emna Kamoun v/ ;5 parliez de kit, et j'étais un petit peu sceptique sur cette
idée car ca voudrait dire qu’il y a quelqu’un qui décide de la signification de certains
objets en amont. Il ne faudrait pas que le kit crée un effet de formatage. Peut-
étre faut-il le penser non pas en termes de formes ou d’outils tangibles, mais en
termes d‘approches.

loana Ocnarescu |'axercice de la bibliographie n‘est-il pas censé nous
apprendre a prendre position? La position se construit en comparant des sources,
dansun aller-retour entre le terrain et ce qu’on lit. Je vous rejoins aussi sur ce besoin
de formation et d’outils.

Pour ma part, j'ai fait une thése dans un laboratoire trés "militaire": trois ans
avec des temps déterminés. Donc pour moi, la rédaction de thése ce n‘était pas le
vertige, méme si c’était une expérience tres intense. Je I'ai vécue comme un appren-
tissage, le démarrage d'une vie de chercheur, pas comme "ma vie, mon ceuvre"! Je
vois des collégues qui ont fait des théses en six ans, dix ans: 13, c’est un vrai bout de
vie. Une autre chercheuse en mathématiques I'a faite en un an et demi, pour elle ¢a
équivaut a une preuve, pas a un vécu, de la mise en place a la stabilisation. Je pense
que la maniére dont on vit la thése dépend des disciplines, et du contexte (en Cifre,
en laboratoire...).

Hayla Meddeb || £5t avoir une démarche bibliographique trés adaptée a la
discipline. Dans notre école de design, 'ESSTED, on pratique majoritairement des
theses-projets. Le terrain entre en jeu, il y une partie empirique que lI'on aborde
parfois a travers I'enquéte. Cela permet aussi d’effectuer des choix bibliogra-
phiques: le terrain opére comme filtre. Le fait de s'engager sur le terrain, méme de
facon tres superficielle au départ, juste pour prendre le pouls sur certaines zones,
permet effectivement aux doctorants d’orienter leur recherche dans un certain sens,
d'aller vers la sélection de certaines références plutdt que d’autres, et de réduire
le champ bibliographique, qui peut paraitre trés étendu au départ d'une recherche.
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Emna Kamoun Avec 'anthropologue Marc-Antoine Morier, nous posions
la question de la sortie du terrain, aujourd’hui nous sommes en train d’étudier la
sortie de la bibliographie! Dans les deux cas, il s'agit de sortir de quelque chose qui
nous absorbe.

loana Ocnarescu =4 rejoint aussi la discussion sur le continu et le discontinu.
Que veut dire vraiment sortir du terrain? Andréa qualifie le terrain de continu, le
discontinu étantle moment de stabilisation des connaissances. Hayla et Aicha disent
gu’on pense avec les mains, et lient étroitement les différents types d’activités que
I'on peut qualifier de continu/discontinu.

Isabelle Cossin p ;- moij le discontinu c’est aussi le cadre - qui est de l'ordre
de la méthodologie. Llavantage du design est que c’est une des disciplines qui a la
possibilité de mettre elle-méme son cadre danslarecherche. Le design réinterprete
sans cesse, réévalue, revient en arriére et repart. Quant au continu, c’estle contenu,
le projet, le sujet de la thése.

Emna Kamoun gj 4 se rapproche des sciences humaines, nos approches
vont avoir des propriétés un peu molles, plutét fluides; alors que si on est dans des
environnements de laboratoire associés aux sciences dures, c’est beaucoup plus
structuré, plus rigide.

loana Ocnarescu >'a 5t aussi une question de temps dévolu a la construction de
la bibliographie. La maniére dont on fait I'exercice détermine pour partie le résultat.
Cela pourrait nous emmener dans des débats plus épistémologiques sur ce que
signifie devenir chercheur, avoir le statut de docteur, etc., dans différents contextes.
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Nil terribile nisi ipse timor-Nothing is terrible except Fear itself.
Francis Bacon (1623)

str_ate Smmgs. J.’ai été .interpellée par Ie.titre du géminairg : .“-lprer.\dre“, et s'on. iI.Iustra-.

202021 tion qui me donne une piste: le tricot. Activité artisanale féminine qui
construit une nouvelle matiere a partir d'un simple fil. Tricoter, broder,
tisser, sontdes activités productrices et méditatives. Les deux moitiés
du cerveau se connectent par l'interaction alternée des deux mains.
Cerveau droit, cerveau gauche: la pensée rationnelle et I'intuition en
échange produisent des idées. Inspirée par cette image, j'ai produit
un objet que je montrerai a la fin de ma présentation - j'espére ne pas
vous décevoir!

CORPS-PRENDRE

Les yeux, la main
Apres quelques films d’animation en Super 8 pendant mes études a la
Hochschule der Kiinste, a Berlin, j'ai obtenu une bourse d'études d’'une
1. lllustration année au California Institute of the Arts, école fondée par Walt Disney.
,‘,’g{i‘i:fs”_f)?e“nzérz,i”a"e L'un des cours introduisait la gravure sur pellicule et c'était le point de
départ pour mon premier court-métrage de film d’animation, Criminal
Tango, sur lequel j'ai travaillé pendant une année.

Le film représente environ 3 500 dessins
surunrouleau de pellicule noire de 35mm
(film exposé et développé), directement
image par image, sans aucun moyen
technique a part une table lumineuse et
desaiguilles a coudre. C'est un véritable
"film noir", avec une course-poursuite
entre deux personnages mystérieux,
une confrontation finale et une chute
inattendue. Latmospheére inquiétante du
film est imprégnée de mes impressions

2.Rouleau de 3. Apercu d’une pellicule gravée.

pellicule du clip vidéo .
Underground. de laville de Los Angeles.

Suite au succes du film dans desfestivals en 1985, j'ai été contactée pour réaliser une
séquence en gravure sur pellicule pour un clip de David Bowie, pour Underground
(chanson titre du long-métrage Labyrinth, réalisé par Jim Henson en 1986). C'était un
travail de commande et il fallait intégrer des personnages de marionnettes du film,
mais j'étais libre pour créer le scénario de la séquence.

Les années suivantes, j'ai réalisé deux autres court-métrages, dont un en plan-sé-
quence dessiné sur papier, Panta Rhei - Tout s’écoule, et I'autre dans la technique
classique de dessin sur cello, Le Roman de mon dme. Ensuite jai abandonné le
format du court-métrage pour le film d’animation expérimental, plus proche des
arts plastiques.

Imaginer des mouvements est un processus magique. Dessiner des
mouvements de personnages, c’est leur donner vie. Imaginer un espace infini sur
une surface plane, se propulser dans une profondeur imaginaire et sans limites est
une expérience artistique unique.
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Objets cinématographiques: le corps social
Aprés un arrét de cing ans (pour des raisons extérieures a mon
travail), j'ai repris mon activité artistique en 2001. J'avais I'im-
pression d'étre devant une montagne insurmontable: comment
retrouver le fil rouge de la création?

Je me suis alors mise a la place d’un alpiniste sur une

paroi de montagne. Devant mon ceil intérieur, j'imaginais des
positions possibles lors de I'escalade, la contrainte, la pression
sur le corps, les hésitations de I'esprit.

4. Gravure sur pellicule recouverte

Cette série de 100 peintures a été exposée partout dans le yeteuille dor.
monde: Les Alpinistes sont montés sur des murs en France,
au Japon, a Taiwan, en Pologne, en Slovénie... lls expriment un
ressentilié ala mémoire corporelle, avec des points de vue multi-
ples. Chaque peinture a été photographiée et le tout rassemblé
dans un film d'animation, qui fait apparaitre une autre réalité:
les grimpeurs n‘avancent plus vers le haut; au contraire, ils sont
enfermés dans un cadre sans pouvoir s'en échapper, malgré
leurs mouvements frénétiques. Comme des mouches sous une
cloche de verre...

L'objet cinématographique suivant, Man in the Box (2003), reprend
la méme thématique: un personnage essaie de se libérer d'une
cage invisible. Les mouvements du danseur ont été dessinés
dans une séquence animée d’environ vingt secondes. Sans |'uti-
lisation de photos ni de vidéos, ni méme de dessins préalables,
le mouvement est créé en puisant dans la mémoire corporelle.
Les 250 personnages du film d'animation ont été gravés
sur des plaques de Plexiglas laqué noir, puis photographiés et
enfin animés pour le film final. Lobjet cinématographique Man
in the Box représente une foule de personnages gravés sur une
boite noire. A l'intérieur de celle-ci, une vidéo avec les mémes

personnages animes, reunis dansunseul corpsquise bat contre 6. Objet cinématographique

les murs invisibles qui I'entourent. Man in the Box.

Par la suite, j'ai réalisé d'autres "objets cinématographiques"” a partir de séries de
peintures, de dessins, de sculptures qui sont photographiés et animés image par
image: Marathon Man, 2004 (inclusions dans de la résine et boites de Plexiglas); Ceci
estun film, 2005 (dessins sgraffito coulés dans un cube de béton); Brain@work, 2009
(inclusion de tubes médicaux dans de la résine); Ironic Curtain, 2017 (gravure sur
pellicule de 35 mm transparente).

Ce sont des objets cinématographiques qui invitent a la réflexion sur la
perception - avec un motif politique en arriere-fond. Une foule est composée d’in-
dividus dispersés etimmobiles. Or, mis ensemble dans le "bon" ordre, les individus
sont réunis dans un "corps social”, qui, lui, est en mouvement. lls sont devenus un
seul personnage qui se met en mouvement. Les 24 personnages de Marathon Man
se fondent dans une figure qui se met a courir - certes sur place, mais elle court.
Des corps figés s‘animent dans la tentative de s'échapper de prisons invisibles, de
gagner leur liberté.
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7. Personnage sculpté en fil de fer 450 Gk

8. Dessins sgraffito coulés dans un

cube de béton pour Ceciestunfim. 9. Gravure sur
pellicule 35 mm
transparente pour
Ironic Curtain.

soudé pour Marathon Man.

Live animation: le corps de l'artiste a I'épreuve
A la recherche d'autres formes de dessin du mouvement, j'ai commencé en 2002 a
réaliser des interventions de live animation. Une peinture est réalisée en présence
du public et simultanément photographiée, animée et projetée.

10(c)

10. En situation de live animation.

Quand je fais une peinture animée devant une audience, rien n‘est spontané. Il y
a une certaine fascination a voir surgir des images de la main du dessinateur: les
spectateurs s‘apercgoivent que ces images surgissent de maniéere planifiée suivant
une idée précise. Les dessins sont porteurs d'un sens inconnu, qui ne peut pas étre
déchiffré sur I'instant. Observant la progression du dessin, cherchant un sens dans
les éléments apparemment chaotiques, le spectateur réfléchit au lien possible entre
les éléments isolés. Il fait son propre film.

Ala projection du film animé, une autre
réalité, virtuelle et surprenante, devient enfin
visible. Cette réalité n'est accessible que pour
celui qui détient une clé permettant de mettre
tous les éléments dans|'ordre etde révéler une
construction pleine de sens. Et le spectateur
se rend compte qu’un tableau immobile peut
cacher des mouvements invisibles et méme

11. Performance de Philippe Petitentrelesdeux  des messages secrets.
tours du World Trade Center, le 7 aoGt 1974.
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Ce qui me plait dans la pratique de live animation est la prise de risque par I'impli-
cation du corps de l'artiste en pleine action. C'est aussi I'acceptation de I'échec. Il
m’est arrivé de perdre tout sens de I'espace, de me tromper dans la suite des dessins,
de rater et de finir avec une déception (sans parler des problémes techniques). Le
corps est a I'épreuve dans une aventure sans filet. Mais ce n'est rien comparé aux
traversées de |'artiste funambule Philippe Petit, évoluant véritablement sur un fil
au-dessus du vide...

Dessin anamorphique de 3D street art:
le corp du spectateur en interaction

12(d) 12(e)

12. Dessin anamorphique, Sous la rue des travailleurs.

Suite a une commande de la mairie d'Issy-les-Moulineaux pour les Journées du pattri-
moine 2012 sur le théme du "patrimoine caché”, j'ai réalisé un dessin anamorphique
de 3D street art: Sous la rue des travailleurs, qui faisait référence aux carrieres de
craie, patrimoine historique de la ville.

Le dessin anamorphique est un héritage de l'art de la Renaissance. C'est
une démarche artistique qui crée des liens spontanés entre l'artiste et le public qui
investit I'ceuvre en prenant des poses avec I'image.
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14. L'évolution du regard, I'évolution du dos.

13(a) 13kb)

13. Bas-relief anamorphique, Grand air.

Les pieds dans la sciure: I'ccuvre communicante et fédératric
Invitée pour I'exposition Grand air pendant un week-end de compétition de concours
a I'hippodrome de Saumur en mai 2017, j'y ai réalisé un bas-relief avec des copeaux
de bois, un matériau utilisé pour la litiere des chevaux.

Les copeaux de bois biodégradables ont été enlevés a la fin de I'exposition,
tout enlaissantune couche tres fine. Cette trace de I'ceuvre est absorbée lentement
dans le sol, nourrissant la terre et les plantes qui feront peut-étre renaitre I'image,
comme par mémoire.

Par la présence de leurs corps et par leurs gestes en interaction avec le
dessin, les participants font partie de I'ceuvre d'art. s lui donnent un nouveau sens,
visualisé dans un ensemble pictural plein de vie et d'énergie. L'utopie d'une ceuvre
d’art communicante et fédératrice apparait en filigrane.

La peur de l'invisible: les gestes du contréle
En tant qu'artiste, je ressens fortement I'emprise sur les corps depuis le début de la
"crise sanitaire". Lagression de tous les sens est flagrante par les contraintes hygié-
niques appelées tres significativement "gestes barrieres”. Le contréle des corps et
des esprits estassuré atravers des gestes nouveaux: le masque, le pistolet-thermo-
métre, I'introduction d'un baton dans les narines a I'occasion des tests PCR.

Il ne faut plus rien toucher, ni son propre visage, ni d’autres personnes,
leurs mains, ni des surfaces potentiellement "infectées". Les corps se retrouvent
méme confinés. Je suis d’autant plus sensible a toutes les manifestations visuelles
de la peur que mon travail artistique explore depuis vingt ans le théme du corps au
sens large: le corps et I'ame, le corps a I'épreuve, le corps social et politique.

Tous uniformes, nous glissons vers
une vie d'automates sans émotions.
Des robots sous controle, pour qui
plus rien n‘est permis. Interdiction

— R
(] - T s detoucherlescorpsetlesames.Le
R g_& masque est la pour nous le rappe-
—

L'EvoLuTioN DU REGARD

pTE 9% T e W ler. Lg corps emprisonné, Igrje
empoisonnée. Mais pourquoi je
parle autant des masques?
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Le masque sanitaire comme objet cinématographique - le corps et 'ame
Jai utilisé des masques hygiéniques comme support artistique pour la premiére
fois en 2008. Alors invitée dans le parc régional de la haute vallée de Chevreuse
pour les Journées du patrimoine, j'ai réalisé une installation dans I'église Saint-Gilles
a Vieille-Eglise-en-Yvelines, ancien lieu de pélerinage pour enfants malades. Dans
cette église, rien n'est visible de son histoire: pas d’ex-voto émouvants accrochés
aux murs comme dans ma Baviére natale - rien de palpable ne reste du passé chargé
d’émotions. C’est l'esprit du lieu que j'ai tenté de rendre visible dans l'installation
animée Ombres volantes.

Environ 500 masques hygiéniques en papier avec des
dessins étaient suspendus a des ballons gonflés al'hé-
lium et flottaient dans I'espace de I'église. Vu de loin,
les dessins sur les masques apparaissent abstraits
et mystérieux.

Les mémes dessins sont représentés dans
un film d’animation projeté, et c’est la qu’ils gagnent
tout leur sens: des nuées d'oiseaux s’envolent des
masques et avec eux des mots apparaissent et dispa-
raissent aussitot. En tant qu'objets cinématogra-
phiques, les masques transportent un double sens. lIs

représentent une protection contre une menace exté- 19 Dessins surmasques, Ombres volantes.

rieure et, en méme temps, laissent passer le souffle vital, transportant des mots
invisibles, des pensées ou des priéres, des voeux intimes, exprimant les craintes et
les questionnements de tous les temps.

De cette réalisation, j'avais gardé un
stock de masques, en attente d'une
suite. Douze ans plus tard, au mois de
mars 2020, le confinement pour crise
sanitaire est survenu et I'idée d'une
reprise s'est imposée.

Le masque sanitaire se trou-
vait alors au centre des discussions et
j'ai lancé un projet participatif autour
de la question: comment faire part de :
son ressenti émotionnel sans s'expri- 16(a). Dessins sur masques, 16(b). Nuage de pensées.
mer pardes mots? Le masquerideau de bouche cache pudiquementles mouvements
des lévres en train de parler. Il étouffe la voix. Le langage étant devenu invisible et
inaudible sous ce couvercle sanitaire, commentrendre visibles les penséesfugitives,
les angoisses profondes, les espoirs diffus?

Ces questionnements ont été le point de départ du projet collectif Nuage
de pensées, lancé début avril 2020. Des masques en papier (périmés, inutilisables
comme protection) ont été envoyés a des étudiants en animation ou amateurs moti-
vés, un peu partout en France.

Une douzaine de personnes ont renvoyé leurs autoportraits avec une
séquence de 36 masques dessinés, ce qui correspond a environ quatre secondes
de film d'animation. Les masques s’animent, une pensée se dessine devant nos yeux,
transportant des mots, des paroles, des symboles ettransmetune émotion, soutenue
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par le regard de la personne présente derriére le masque. Les 800 masques ont été
exposés dans une installation animée en septembre 2020 pendant les Journées du
patrimoine, sur le site historique de la forge de la Hunaudiere, dans la chapelle Saint-
Eloi, prés de Chateaubriant, en Loire-Atlantique.

Conclusion

16 Vidéo Maskenball: Il faut toujours dire ce que I'on voit. Surtout il faut toujours, ce qui est plus

https://vimeo.
com/617731390

difficile, voir ce que l'on voit.
Charles Péguy

Pour conclure, je voudrais revenir sur le dessin illustrant ce séminaire montré au
début de ma présentation. Ces mains qui font du tricot m’ont inspiré la fabrication
d'un objet dans le cadre d’une action artistique a I'esprit écologique, documentée
dans une vidéo'.

Depuis octobre 2020, je ramasse tous les jours des masques sanitaires
abandonnés dans |'espace public. Ce nouveau matériau abondant a servi pour nouer
un fil avec lequel jai tricoté une veste rappelant - non sans ironie - une camisole de
force, une straitjacket...
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17. Masques tricotés, Maskenball.
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Discussion

EmnaKamoun o qui est intéressant pour nous designers, qui esttrés fort dans
votre intervention, c’est ce que vous dites sur le fait qu’un individu seul ne peut ni
bouger ni faire bouger.

Dans votre travail, on voit des personnages se mouvoir dans un espace
clos. Et pour vous, le mouvement est une forme de libération et une maniere de
prendre vie, qui n‘est possible que grace au collectif. C'est quelque chose qui parle
au designer. Celui-ci a en effet besoin du collectif (collaborer, interroger plusieurs
regards, plusieurs postures...) pour faire émerger quelque chose.

loana Ocnarescu v/ ;5 avez beaucoup parlé de prise de risque et de prise de
recul. Vous avez d'ailleurs montré cette image trés forte du funambule Philippe Petit.
Etil me semble que le dessin que vous avez fait sur le bitume est une sorte d’entrai-
nement a la prise de risque. Comment s’entrainer a prendre des risques quand on
est designer, chercheur ou méme artiste ? Comment, en tant qu‘artiste, vous entrai-
nez-vous pour prendre cette hauteur?

Solweig von Kleist 3y ne peut pas s'entrainer. Il faut faire et accepter, ca fait
partie de la démarche. En animation par exemple, méme si on prépare l'intervention,
il y auratoujours quelque chose quine fonctionnera pas comme prévu. Il faut bien sar
se préparer, mémoriser les choses (le cadre, les postures...) en amont pour pouvoir
les réaliser en direct, mais la mise en ceuvre du projet n‘est pas quelque chose d'au-
tomatique, un modeéle qu'on reproduit tel quel. Bien sir, plus on est concentré et
moins le risque de se "tromper" est grand, mais comme je ne fais pas souvent cette
intervention, je peux rater parce que je n‘ai plus la pratique par exemple. La démarche
en elle-méme inclut une certaine part d’incertitude. Ce n’est pas du copier-coller.
La mémoire et le cerveau sont tres importants et il faut laisser une part d'ouverture,
tout n‘est pas fermé. Je trouve que c’est beaucoup plus excitant que d’exécuter une
chose qu'on maitrise de A a Z et pour laquelle on sait que tout va fonctionner. Mais
il faut accepter une démarche qui n‘est ni fermée ni planifiée. C’est tres conscient
de dire: je suis artiste, je prends des risques. Comme dans la vie, faire une action
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devant le public, c’est accepter de ne pas réussir. C'est difficile mais cela fait partie
du processus. Pour ma part, j'ai souvent eu des défaillances techniques, le matériel
qui lache... Pour Philippe Petit, le risque est total !

Par ailleurs, jenseigne beaucoup le dessin et je trouve que les jeunes
refont trop ce qui a déja été accepté. Je leur dis justement d'essayer de prendre
desrisques, de faire quelque chose que personne ne fait ou quelque chose d'inad-
missible plutét que de refaire ce qu'ils connaissent déja.

Isabelle Cossin )ans notre précédent séminaire, “Experience Design”, nous
avions consacré une des séances a la performance: comment créer un cadre
propice a son déroulement "ici et maintenant”, comment essayer de préparer les
choses au maximum pour que tout se passe bien malgré le fait qu’il y ait toujours
une part d'incertitude ? Il y a aussi I'expérience individuelle et du corps qui entre
en jeu, le fait de "répéter”... Tu I'as un peu évoqué, mais comment prépares-tu une
performance en direct?

Solweig vonKleist | 5 hréparation, c'est de toujours observer les lieux, de faire
un choix esthétique et de recomposer le grand tableau. D’abord je repere le lieuou je
veux aller: s’il y a de grandes fenétres, des vitres... Je peux peindre dans un batiment
entier, donc il faut tout analyser. Ensuite, je me prépare. Je fais une "maquette” avec
un dessin que jaime. Dans mes projets, je peux soit réutiliser les éléments du film
dans le méme ordre, soit en refaire une composition.

Par exemple, jai fait une intervention a Ljubljana (en Slovénie), ville dont le
symbole est le dragon - il existe d’ailleurs un pont des Dragons. Pour ce projet, j'ai
repris Chaos, le petit film d’animation de quatre secondes, réalisé avec 50 images en
transformant le petit personnage qui court en dragon. Je I'ai peint sur le mur d'une
galerie, et arrangé de maniére chaotique dans une nouvelle composition. Méme
si je réutilise les animations, je peux composer les éléments du film (les 50 images
donc) différemment. Il y a toujours une image fixe, mais le tableau global, la compo-
sition générale, changent, et je m'adapte. Ensuite, je fais I'exécution de cette pein-
ture et des différentes phases, avec ou sans public. Puis je les photographie - une
photo aprés|'autre, je suis la seule a savoir quel est l'ordre des éléments. En Pologne
pendant le festival de film d’animation par exemple, je peignais devantle bureau des
organisateurs, et les jeunes ne comprenaient pas ce que je faisais. C'était dréle car
ils me regardaient faire et me disaient que c’était beau... mais c’est seulement apres
que j'ai pris les photos et qu'ils ont enfin vu le film qu’ils ont compris mon intention.

EmnaKamoun ), commentaire de Cécile nous fait remarquer que votre film a
partir de masques abandonnés illustre aussi directement I'idée de donner un autre
corps a une idée. Une représentation est une partie du corps, donc une sorte d'em-
preinte (ici de 'empéchement corporel). La possibilité de refaire quelque chose avec
des matérialités part donc du corps, construit et se transmet aux autres par une
variation sur la sensation du corps.

SolweigvonKleist| o rocyclage m'intéresse beaucoup, aussi bien de matériaux
que de mon propre travail. Je peux par exemple récupérer un travail passé et le
refaire, comme avec le film d’animation Criminal Tango. Il se présente comme un
rouleau noir de pellicule, que je peux dérouler puis découper pour en faire un autre
objet cinématographique.
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Dans le cas des masques, I'idée était de recycler, aussi de lutter contre la pollution,
pour enlever ces choses de larue et montrer également que ce n‘est pas dangereux.
Il'y a plusieurs niveaux dans cette démarche, et évidemment il s’agit aussi de forma-
liser un commentaire. Pour moi, c’est montrer que le masque enferme le toucher, les
personnes... d'ou I'idée de camisole.

CécileBarbier £y tant qu'anthropologue, je considére que la pensée émane du
corps, c'est-a-dire que ce qu’on pense est une adaptation du corps.

Je trouve que souvent le travail artistique exacerbe a la fois I'esprit et le
corps. Pour le dire autrement, on a I'impression que les artistes sont tout le temps
en train d’intellectualiser ce qu’ils sentent, mais qu'en méme temps toutes leurs
pensées repassent dans leur corps. Quand on essaie d’expliquer la cognition incar-
née, on s‘appuie trés souvent sur le travail des artistes. Ce qui m‘a frappé dans votre
travail, et dans votre dernier film en particulier, c’est l'illustration de cette pensée des
anthropologues. C'est-a-dire que vous portez un masque et vous le pensez peut-étre
plus que d’autres gens ne l'auraient pensé. Vous nous remettez cette pensée dans
d'autres expériences personnelles. C’est a la fois plus dans la téte et plus dans le
corps a chaque fois.

SolweigvonKleist o, yoit quelque chose et ca passe par le cerveau droit: c'est
la vision, I'observation. Ensuite, c’est connecté avec le cerveau gauche: ¢ca donne
un effet, une idée qui prend corps et qui ressort par la main. C'est cette connexion
entre les yeux etles mains qui estimportante pour un artiste. Il y a évidemment aussi
I'analyse qui arrive aprés ou en méme temps, mais tout est lié. Je trouve le dessin tres
important pour chaque artiste parce que c'est par le dessin que la pensée s'exprime.
C'est vraiment la spécificité des artistes de penser en images, et pour cela il faut
beaucoup dessiner.

Dés qu'on commence a dessiner, les idées affluent et on peut ensuite
les combiner. Les cartes mentales avec des dessins sont un outil formidable, il y a
toujours une connexion entre les deux.

PascalVimenet jo connais le travail de Solweig depuis longtemps, et je vous
en propose une autre interprétation, en tant qu’historien du cinéma. Je dirais que ce
que Solweig montre alafin, notamment du corps aliéné, du corps étranger, renvoie a
une prise de position. "Corps-prendre”, ou prendre le corps, c’est aussi prendre une
position politique, ce qui n‘est pas si courant actuellement dans le milieu artistique.

Personnellement, j'y vois quelque chose de tres différent de ce que
présentait Isabelle Cossin surla nature du cinéma d’animation. De mon point de vue,
le cinéma d’animation n‘est pas une technique, mais la souche de toute I'expression
cinématographique qui naitra au XIX¢ siécle. Ca renvoie a une autre forme de corps,
celle de la fantasmagorie qui renvoie a des ombres et lumiéres, et qui est premiéere
au cinéma. C'est la représentation d’'un corps mouvant, d'un corps dansant, d’'un
corps évanescent, celui par exemple de Loie Fuller. Je vois tout ca dans le travail de
Solweig: elle met a jour des figures du corps qui se sont déja exprimées antérieure-
ment, et qui prennent une autre dimension politique dans le contexte actuel.

loana Ocnarescu \jarci pour ce commentaire et pour cette interprétation. |l

me semble que design et animation ont quelque chose en commun: le contexte.
En design, c’est le contexte qui nous permet des interprétations, des couleurs, des
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perspectives, des discussions... Le designer ne peut pas agir sans un contexte ou un
terrain. Lobjet quin’a pas de contexte, qui n’est pas une réponse a une interrogation,
qui n‘a pas d’interaction, ne nous intéresse pas. Dans le travail de l'artiste, I'ceuvre
la plus puissante est celle qui résonne dans plusieurs contextes, dans plusieurs
dimensions, dans plusieurs époques.

Isabelle Cossin | ;3njmation est un langage qui fait effectivement référence
a une histoire des images, qui est plus ancienne que nous. Avec et a travers ces
images, on voit émerger desimaginaires. C'est ce que vous dites aussi, et ce quinous
raméne également au contexte du designer. Travailler en mode projetimplique des
éléments qui sont les mémes que dans I'animation: des espaces-temps, des objets
intermédiaires, des imaginaires, des références... qui font partie du projet global
finalisé, et aménent des niveaux de compréhension différents.

Dans son travail et ses expériences, que ce soit en direct ou pas, Solweig
met le film en perspective - souvent, le film est montré a c6té des éléments de sa
réalisation. Ce rapport au "projet global” est extrémement intéressant.

Estelle Berger £y réalisant le dessin d'illustration pour ce séminaire, 'intention
était de tricoter ensemble les hémispheéres cérébraux, de filer des brins de savoir
avec ses mains, pour s‘approprier et créer. Etdans cet espace d'échanges, on espére
tricoter autre chose que des camisoles, des choses qui plutét liberent la pensée!

Solweig vonKleist /a5t gmbivalent, car s'approprier des objets un peu lourds
de sens, ¢alibere aussi! J'ai ressenti une grande libération en travaillant sur la cami-
sole, parce qu’on en prend possession méme si c'est quelque chose de détestable.
On le touche et on le transforme en quelque chose de libérateur. Plus que l'objet
en tant que tel, c’est le processus qui est important. C'est effectivement le faire qui
libére, et également de toucher les choses qu’on aimerait changer.
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7 Projet de thése encadré
par Frédéric Bevilacqua apprendre") viennent créer une nouvelle relation sensible du jeune enfant
(IRCAM-STMS), Joél

Chevrier (CRI) et Guillian

Lamain et le toucher constituent les médiums d’interaction privilégiés du tout-petit
avec le monde. Lenfant explore son environnement en touchant, en attrapant, en
manipulant les différents éléments qui le composent. Des |la naissance, il est inté-
ressant de préciser que le bébé est capable de distinguer la différence formelle
entre deux objets (un cylindre et un prisme par exemple) gréce a la manipulation,
sans le recours de la vue, un sens encore en plein développement a cette période
(Gentaz, 2018).

Dans un monde de plus en plus digitalisé, notre perception évolue avec le numé-
rique (Vial, 2013). La "Petite Poucette" (Serres, 2012) nous permet d’interagir avec les
outils numériques, et plus particulierement avec les écrans tactiles (smartphones,
tablettes ou encore tableaux blancs interactifs). La multiplication ces derniéres
décennies des surfaces haptiques nous invite également a reconsidérer la place
et 'importance du sens du toucher dans nos vies et dans nos interactions avec les
technologies numériques.

Considérant la place fondamentale du toucher dans le développement, comment
créer des interfaces favorisant la manipulation du tout-petit avec les technologies
numériques ? Dans un processus de recherche en et par le design'’, nous avons
pris le parti de développer des interfaces sans écran prenant la forme d’'interfaces
haptiques en textile électronique (Eliot, Chevrier, 2019). Destinées aux enfants
d'age préscolaire, ces interfaces appelées Learning Matters ("matiéres a

avec son environnement numérique. La symbiose textile et électronique
offre ainsi de nouvelles interactions tangibles, associant geste et toucher.

Les interfaces haptiques
Notre habileté a percevoir puis identifier les propriétés des objets mobilise le
sens du toucher et plus particulierement du toucher actif, aussi qualifié de sens
"haptique". Le terme vient du grec haptikos, qui signifie "étre capable de saisir
ou de percevoir”. Ainsi I'haptique se traduit-il par I'association des informations
acquises par deux sens: le toucher et le sens kinesthésique, aussi appelé "sens du
mouvement” (Jones, 2018).

Ces dernieres années, les interfaces haptiques se sont multipliées,
offrant de nouvelles perspectives dans le domaine de I'éducation. Ces interfaces
se présentent généralement sous laforme d’écrans tactiles aux retours vibratoires
immédiats et plus ou moins denses, imitant ainsi une forme de matérialité (Minogue,
Jones, 2006). Pourtant sensibles, les interfaces haptiques se présentent tout de
méme sous la forme de "boites noires” rigides et mystérieuses (Beheshti et al.,
2019). A I'heure ou l'on s’interroge sur la place des écrans dans la vie des enfants, il
convientdonc aux designers de questionner également les aspects formels, maté-
riels et usuels des interfaces numériques et pédagogiques.

Le textile, "matériau transitionnel” de I'enfance
Le textile posséde des propriétés haptiques intrinséques - doux, rugueuy, lisse,
réche, chaud, froid, souple, rigide... - autant de caractéristiques que lI'on percoit au
toucher. Le textile habille les corps, enveloppe la peau. La peau, définie comme une
"variété de contingence”, au sens de "tangence commune" par Michel Serres (1985),
permet tout comme le textile de "faire corps” avec le monde qui nous entoure.
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En 1951, le psychanalyste Donald W. Winnicott, expose a la Société britannique de
psychanalyse ses recherches autour des "objets transitionnels” (Winnicott, 1969).
L'objet transitionnel, traduit familierement en francais par "doudou”, est un artefact
qui permet al'enfant de s'’émanciper dans cette "aire transitionnelle” que constitue
la petite enfance. Figure d'attachement, il accompagne ainsi le tout-petit dans sa
découverte autonome du monde.

Le textile aussi souple, malléable, flexible que la peau est le maté-
riau privilégié des "doudous"” (ours en peluche, layette ou foulard par exemple).
Instinctivement le textile apparait familier au tout-petit, qui s'en empare et se I'ap-
proprie a travers le doudou. C'est ainsi que I'on peut considérer le textile comme
le matériau transitionnel de I'enfance.

Des matiéres a apprendre

Le projet Learning Matters est né de la rencontre entre deux univers a priori oppo-
sés, le textile et I'électronique - le premier étant synonyme de souplesse et de
fluidité, alors que I'on associe le second a la rigidité et a la consistance (Heinzel,
Hinestroza, 2020). Alors que l'inquiétude sur I'usage des outils numériques, et
surtout des écrans par les plus petits, grandit (Esseily et al., 2017), l'univers de I'élec-
tronique apparait donc trés éloigné du monde de la petite enfance, contrairement
au textile, matériau du "doudou”. Comment éveiller les plus petits a I'électronique
en favorisant la manipulation et les interactions sans écran ?

C'esten s’appuyant surle domaine de recherche C R

associé aux interfaces tangibles pour I'éduca- B
tion (TUI, tangible user interfaces; Price, 2013) et {
al'intérétdansle développementdes apprentis-
sages dés le plus jeune age (Baykal et al., 2018),
que nous avons développé le projet Learning
Matters. L'idée d'associer le textile a I'électro-
nique est apparue comme une symbiose incon-
tournable dans la création d'interfaces tangibles
pour les enfants de maternelle, favorisant alors
I'exploration par la manipulation (Voillot et al.,

2019 et 2020). 1. Capteur "glisser” - en suivant avec son index la lettre "L"

brodée, I'enfant actionne la lumiere

Composé de batteries (sources d'énergie), de capteurs (informations) et de
signaux (lumiéres), le projet Learning Matters propose aux enfants de manipuler
physiquement et de maniére ludique les éléments d’'un circuit de traitement de
I'information (Ullmer, Ishii, 2000). Par un systéme d’assemblage relativement simple
(pieéces d'assemblages bleues et jaunes composés d’'aimants), I'enfant est d’abord
invité a assembler, de maniére logique, les trois éléments du circuit (voir fig. 1).
C'est ensuite l'interaction via un geste simple sur le capteur qui permet d’activer la
lumiére, en bout de circuit et alimentée par la batterie.
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Processus de conception: low cost et low tech
Le projet joue ainsi sur différents lexiques, a la fois esthétiques et gestuels (voir
tableau 1). Chaque capteur a été congu pour inviter I'enfant a interagir par un geste
spécifique. Nous avons donc sélectionné des textiles pour leurs propriétés intrin-
séques (rugosité, rigidité ou élasticité entre autres), et choisi des formes et des
couleurs permettant de créer des systémes d’interaction uniques.

Tableau 1. Description des capteurs du projet Learning Matters

Capteur Geste Matériau, couleur Forme
Taper Taper du poing au centre Feutrine épaisse rouge Hexagonale
Caresser Caresser de haut en bas Velours gris Carrée

Frotter avec le bout des doigts .
Frotter les boucles Cuir vert Ovale
Souffler afin de créer un effet Toile Rectanqulaire
Souffler de balancement des de cerf-volant gu!
. R . . arrondie
pétales de gauche a droite bleu clair
Gratter du centre Graines de tapioca
Gratter vers |'extérieur du capteur recouvertes d‘un tissu Ronde
(systéme de pince) plastique transparent
Glisser Glisser avec l'index Coton rose brodé Losange
sur la forme brodée (en textile conducteur) 9
Farfouiller avec Tissu élasthanne
Farfouiller I'ensemble de ses doigts Rectangulaire
orange fluo
les languettes

Le projet a été congu et fabriqué en fab lab (ou tiers-lieu de fabrication numérique)
dans une pensée a la fois low cost et low tech (peu colteux et avec peu de compo-
sants électroniques). Les textiles sont majoritairementissus de surplus et de chutes
de production. Les éléments en bois et carton ont été découpés au laser et les
pieces d'assemblage imprimés a I'aide d'une imprimante 3D. Facilement démon-
table, chaque élément du circuit (batterie, capteur ou lumiére) peut étre réparé,
modifié, détourné, approprié. Dans un processus de conception ouvert (ou open
source), le projet a été largement documenté pour que chaque élément puisse étre
facilement reproduit.

Sile projet Learning Matters invite a repenser nos interactions gestuelles
avec un dispositif numérique, il vient également repenser la production de ce
dernier. Limplication du corps, de la conception a l'utilisation, incarne alors les
valeurs d'un artisanat numérique, c'est-a-dire un processus de conception a échelle
humaine qui mobilise la technologie, tout en valorisant le choix des techniques et
des matériaux utilisés (Chardronnet, 2012).
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De la prise de conscience du corps a I'éveil au numérique
Au-dela de la conception d’'un projet formel et esthétique issu d’'une pratique de
design, le projet Learning Matters incarne une forme de pensée théorique, a la
frontiére entre plusieurs disciplines - design, IHM (interaction humain-machine) et
éducation. Les objectifs de Learning Matters sont multiples: (1) créer de nouvelles
interactions incorporées avec les technologies numériques (Varela et al., 1993), (2)
repenser la matérialité des outils numériques par la symbiose textile-électronique
(Eliot, 2019) et (3) éveiller les jeunes enfants a la culture numérique, via le jeu et |a
manipulation d’interfaces tangibles (Voillot et al., 2019 et 2020).

Enfavorisantl'interaction incorporée des tout-petits, Learning Matters est
un outil de médiation pour la prise conscience du corps, par le geste et le toucher
actif. Il est a la fois une preuve de concept - la diversité des capteurs illustrant de
nouvelles possibilités pour le textile électronique, ne se limitant plus seulement au
vétement connecté (Browaeys, 2019) ou au jouet connecté pour enfant (Honauer,
2019) - et outil d’expérimentations sur I'implémentation du numérique a l'école
maternelle (Gray, Palaiologou, 2019) (voir fig. 2).

Le projet fait actuellement l'objet d’expérimentations dans plusieurs classes
de maternelle.

©Quentin Chevrier

2. Expérimentation du projet Learning Matters, avec des enfants de 4 a 6 ans.
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Discussion

Emna Kamoun Fst ce que I'expérimentation avec les enfants est d’abord
passée par le corps, ou par une présentation orale? Avez-vous fait une recherche
préalable sur la terminologie que vous associez a chaque texture, ou les avez-vous
laissé expérimenter et découvrir la il faut toucher plus fortement par exemple ? Quel
lien entre le toucher et les mots?

MarionVoillot 3y st dans un processus totalement exploratoire, c’est ca qui
nous intéresse. On place les dispositifs au centre de la table, on leur montre les
batteries, on leur explique I'énergie et I'électricité. Environ la moitié des enfants en
grande section de maternelle associent déja "batterie" a "électricité"”, c'estunterme
assez connu des tout-petits. Ensuite, on leur montre les lumiéres, pour lesquelles
on a joué sur différentes couleurs, car ¢a paraissait intéressant pour requestionner
le langage autour de la couleur chez I'enfant. Au centre, on leur dit: vous avez plein
d'interrupteurs, ils sont tous différents, et ils vont se placer au milieu du circuit. Il y
en a toujours un qui a compris dés le départ que la connectique jaune allait avec le
jaune, le bleu avec le bleu... et qui assemble le circuit comme il faut. Puis, un proces-
sus d’imitation se crée entre les enfants, et de nouvelles interactions se mettent
en place.

A la fin, on les questionne & propos des gestes qu’ils ont testés avec
chaque capteur. Est-ce gqu'ils ont appuyé de maniere simple, ou est-ce qu’ils ont
tapé, par exemple sur le rouge qui nécessite un geste fort? Pour d’autres capteurs,
il faut souffler ou seulement caresser. Quand on appuie trop fort sur le "caresser”,
il ne s'allume pas parce qu'il faut vraiment avoir un toucher assez doux. On revient
donc sur les gestes employés, et on les questionne sur leurs expérimentations. Le
travail de chercheur est de comprendre et d’analyser ces interactions des enfants.
Il'y a aussi une question qui m'intéresse énormément, qui est de savoir comment les
enseignants peuvent s'approprier un tel dispositif dans leurs classes. Nous faisons
donc aussi des entretiens avec eux.
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Estelle Berger A propos de cette fonction de support du langage, comment
documenter et développer ce qui se passe chez les enfants ? Pourrait-on créer des
échelles, quantifier, imaginer des fonctions autres que celle de l'interrupteur ? Pour
I'instant, les objets mettent en jeu la programmation (ce sont des machines binaires),
mais est-ce qu’ils pourraient évoluer vers une expression plus organique ?

MarionVoillot v 5t une question fondamentale quand on fait de la recherche
en design. Quand on arrive en tant que designer dans ce monde de la recherche,
on accumule des codes, notamment celui de documenter de maniere qualita-
tive un projet comme celui-ci. Ce n‘est pas une mince affaire, parce qu’il faut
regarder les vidéos plusieurs fois. On a travaillé sur les phénoménes qui nous
paraissaient importants.

Le premier était la relation, la collaboration entre les enfants: savoir quels
étaientles phénoménes d’'entraide et d’imitation — pour cela, on enregistre l'atelier -,
puis voir comment les enfants arrivent a communiquer sur les différentes sensations
ou gestes autour des dispositifs - pour cela, on analyse plutét le dialogue. On a aussi
travaillé sur la créativité, par le geste et par le corps: on a observé que les enfants
cherchaient absolument a mettre plusieurs capteurs ensemble. Dans ce cas, ce ne
serait effectivement plus du on/off mais un autre systéme. Enfin, le phénomeéne qui
nous intéresse est celui de l'esprit critique. Comment faire comprendre a I'enfant
que l'énergie, I'électricité, passe de la batterie a la lumiére? Pour cela, on fait des
pré- et post-tests, pour savoir siles enfants ontretenu quels étaient les éléments de
notre circuit et s'ils arrivent a les qualifier (le fait que I'énergie circule, de la batterie
au signal).

loana Ocnarescu 14t d'abord je tiens a dire que ¢a fait plaisir de voir des desi-
gners qui travaillent avec des chercheurs... Jaurais une question concernant les
enfants, et une autre pour vous.

Les enfants, est-ce qu'ils réalisent que les interrupteurs que vous présen-
tez et ceux de leur quotidien sont la méme chose? Est-ce qu'ils transposent ces
choses en dehors de la table, pour aller la ou vous voulez aller avec eux, dans la
compréhension d'un outil pédagogique?

Et vous, qu’est-ce que vous apprenez de ces interfaces, en tant que desi-
gners et chercheurs? Ou en est la recherche dans le champ du design d’'interaction
aujourd’hui? Qu'avez-vous compris grace a toutes ces applications que vous faites ?
Enfin, ces beaux projets vont-ils voir le jour?

Marion Voillot i3 je précise qu’au début nos dispositifs ne fonctionnaient
gu’une fois sur deux; on n‘arrivait pas a avoir un scénario construit. Il y a donc eu la
recherche pour la conception, puis la recherche en interaction avec les machines.

Du cété de l'apprentissage, I'enseignante m’a demandé de lui fournir des
leds et des pinces crocodiles, parce que les enfants voulaient absolument mieux
comprendre un circuit électronique! Pendant I'atelier, on avait remarqué qu'ils
passaient leur temps a allumer et éteindre l'interrupteur de la classe, pour montrer
aux autres qu’ils avaient compris comment ¢a fonctionnait. Je n‘avais pas anticipé
ce résultat! C'était intéressant de voir le processus aprées toutes ces inférences,
ces imaginaires dans nos environnements quotidiens, qui peuvent étre créés. Une
autre remarque, c’est que je suis allée dans une école de REP+, ou six enfants sur
les dix-neuf de la classe sont suivis par des pédopsychiatres, notamment pour des
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addictions aux écrans. lIs étaient dans une situation ouils refusaient par exemple de
faire de la peinture, de I'écriture, tout cela ne les intéressait pas. Lenseignante qui
a assisté aux ateliers a témoigné que, parmi ces six enfants, deux ont suivi l'atelier
de A a Z. J'avais aussi laissé un dispositif dans la classe, et ils veulent le refaire en
permanence car ¢a les a intéressés. Selon elle, ce type de dispositif développe une
nouvelle forme de créativité chez I'enfant. Cela questionne le fait de passer obliga-
toirement par des médiums créatifs communs, classiques, notamment la peinture
ou le dessin, pour développer la créativité chez I'enfant.

Le travail pédagogique de Reggio Emilia sur les "100 langages" de I'enfant
avait montré que I'enfant peut étre créatif a travers d’autres systémes. C'est ce que
I'on a observé avec I'électronique, et c’est une petite réussite car on se dit que ce
qu’on fait a peut-étre un sens.

Vis-a-vis de nous en tant que designers, tous nos dispositifs sont créés en
fab lab. Claire a mis toutes les notices sur GitHub. Vous pouvez donc les télécharger,
refabriquer entierement les dispositifs dans votre fab lab et organiser un atelier. Les
petits éléments bleus etjaunes sontimprimés en 3D. Claire a eu cette bonne idée de
détourner des aimants de sac a main, ce sont des piéces qui coltent trés peu cher.
La batterie a été dissimulée parce qu'on était avec des tout-petits, mais on pourrait
trés bien imaginer quelque chose de plus simple, on pourrait aussi retravailler le
tissu du textile électronique, qui est central... [l y a vraiment cette idée de dévelop-
per une pensée numérique de A a Z. En tant que designers, on veut requestionner
la fabrication et la conception numérique, par I'enseignement de I'électronique aux
petits. On fait de I'éducation par et sur le numérique, qui sont différentes échelles
d'éducation a I'ére numérique.

loana Ocnarescu | o gyccés d'un projet est 1a: quand vous allez plus loin que
vos objets, quand ils sont détournés. Ce peut étre douloureux pour un designer de
voir que tout ce qu’il a prévu va étre interprété. Mais ¢a veut dire que les gens pour
qui on crée s’approprient le projet, et c’est fantastique.

Claire Eliot b yr nous, ce projet est un outil de recherche, on I'a mis en open
source pour qu’il puisse vivre, que Marion et moi passions le flambeau. On s’est alors
posé des questions de designer industriel, car il a fallu solidifier les systemes, faire
en sorte qu'ils soient montables et démontables facilement. Ca pose la question
plus globale de I'intégration du numérique dans le textile. Pour l'instant, cela reste
un domaine assez expérimental, parce qu’'il y a des problemes d’industrialisation.
C'est une discipline qui n‘est pas trés répandue.

Marion se sert de ces systémes pour pouvoir vraiment continuer sa
recherche pour la petite enfance. Moi, ils me servent aussi a la démocratisation de
I'électronique, méme a des adultes. Je fais des workshops avec des étudiants qui ne
viennent pas d‘ingénierie. Parfois, ces systémes sont méme plus évidents pour les
enfants, parce qu’ils se posent moins de questions que les adultes avant d'interagir
avec. Une partie du travail de fond qu’on aimerait faire, c’'est dissocier le textile de
la mode, la couture, a laquelle il est encore trés associé. Le domaine textile reste lié
auféminin, etl'électronique, les STEM (science, technologie, ingénierie et mathéma-
tiques), au masculin. Comment proposer une autre perception, faire en sorte que
les filles s'intéressent plus aux STEM, et les garcons plus aux matériaux souples...?
On souhaite lisser et dégenrer la pratique du textile. Cet outil nous permet donc
d'asseoir certains principes qui sont plus larges, plus vastes.
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En dernier lieu, on collabore avec des chercheurs du CRI qui travaillent notamment
avec les hopitaux de Paris. lls sont intéressés par cette question d’interface textile
pour résoudre des problématiques dans le domaine médical, par exemple pour
déceler des maladies cognitives, sensori-motrices. Cesinterfaces pourraient passer
en IRM, ou I'on ne peut pas mettre de parties métalliques. En tant que designers, qui
créentdes outils, le fait d'avoir des démonstrateurs qui fonctionnent trés vite permet
d’envisager beaucoup de possibilités.

MarionVoillot j:5imerais ajouter que, sil'on travaille sur l'intégration du numé-
rique en maternelle, on s’éloigne de la question des écrans, on veut surtout recréer
desinteractions avec les tout-petits. Et quand on veut créer des systémes extréme-
ment simples, on fait face a une trés grande complexité derriere. On s'apercgoit que
les champs d’interactions que |'on avait pensés pour les tout-petits peuvent étre
multiples pour d’autres contextes.

EmnaKamoun jo nhense & une affinité entre ce projet et votre travail, Solweig,
quiinsistez surl'importance du toucher. Avec les écrans, ontouche en permanence,
mais il s'agit la de toucher de diverses manieres, avec différents gestes. En un sens,
ce projetrejoint votre inquiétude, eny répondant de maniere plus douce et poétique.
Qu’en pensez-vous Solweig?

SolweigvonKleist o 16,y trés intéressante la démarche du textile, mais je suis
un peu sceptique sur le tout connecté, en particulier pour des tout-petits. Je pense
que l'on est déja trop connecté, et que I'on doit questionner les ondes qu’on regoit
tout le temps partout. A mon avis il ne faut pas en rajouter, et surtout pas pour les
tout-petits. Je suis vraiment trés critique par rapport au genre de gestes qu'on leur
apprend, ce ne sont pas forcément les gestes adaptés pour cet age. J'ai étudié un
peu la pédagogie pour les tout-petits, il faut les soutenir, il faut les laisser faire et
il faut les guider, mais il ne faut pas les formater, les mettre dans un moule qui est
celui du jouet.

loana Ocnarescu /a5t yn challenge de créer des objets ouverts pour proposer
quelque chose de différent, un “jouer avec”. Quand on joue avec un baton et de la
terre, ily a quelque chose de "magique"” qui émerge. On peut aussi jouer avec |'élec-
tricité, tricoter, etc. Cette magie, c’'est l'ouverture, et on peut dire que c’est la valeur
ajoutée de I'électronique.

Comme le disent Claire et Marion, la difficulté est de faire un objet indus-
trialisable, dont on puisse tous bénéficier, qui fasse partie d'une certaine pédago-
gie et qui permette d'explorer. Lenjeu est dans la maniere de créer I'ouverture qui
permettra de s’approprier une nouvelle matiéere.

Méme s’iln'y a pas que la technologie pour développertous les aspects, je
le vois comme une sorte d'atelier pour apprendre et faire des connexions. Le monde
autour de nous se développe, et nos enfants aussi, parfois plus aisément que nous.
Comment leur donner tous les outils possibles pour explorer et s'épanouir?
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Claire Eliot A nropos des ondes, dans ce projet je n'utilise pas de micro-
capteurs. C'est de I'électricité presque sans électronique. On a justement décidé
d’avoir un systeme simple, sans Wi-Fi ni d’autres fonctions dont on a I'habitude avec
les smartphones.

Marion Voillot | /i jge n'est pas de faire du tout numérique, de se dire que les
enfants vont devenir des objets connectés eux-mémes, mais justement de ques-
tionner la place de ces outils dans leur vie. Ce serait absurde aujourd’hui de dire
qu’il faut complétement éloigner les enfants de tous ces outils qui font partie de leur
quotidien, qu'ils utilisent avec leurs parents.

Surtout, on s’est apergu qu’en période de pandémie les outils numériques
devenaient des médiums d’interactions avec le monde, méme pour les tout-petits. Il
fautdonc s’interroger sur leurs usages, éveiller I'esprit critique par le jeu et I'explora-
tion active. On simplifie les artefacts pourfaire passer le message clé: latechnologie
est souvent percue comme quelque chose de magique et ¢a ne l'est pas.

Il s'agitaussi de questionner I'aspect écologique de tout notre systéme, en
donnant de petites clés. De laméme maniére qu'on apprend aux enfants qu’il ne faut
pas utiliser trop de peinture sur le pinceau parce que la matiere n'est pas infinie, on
leur fait comprendre que |'électricité n’est ni infinie ni magique, qu’elle est produite
par un ensemble de systémes.

Le propos de ce projet est donc de questionner notre rapport aux outils
connectés, et d'avoir un regard critique de nos propres usages. En effet, quand on
aborde ces questions-la avec les tout-petits, on les aborde aussi avec toutes les
personnes qui les entourent.

Solweig von Kleist jo g estionne surtout ce groupe d'age, je pense que cest
trop t6t pour faire la promotion de tout ce qui est électrique. lls sont déja beaucoup
trop exposés aux téléphones avec leurs parents. Pourquoi l'école maternelle, et pas
a partir du primaire ?

MarionVoillot | o5 équipes enseignantes sont justement demandeuses parce
gu’elles s’apercoivent que les usages a la maison sont trés compliqués. Le

. . N . mooc.
fondamentale pour le développement sensible. On méne ce projet entoute

conscience, avec beaucoup de recul, avec des équipes enseignantes et des enfants.
Ace sujet, je vous recommande un MOOC a destination des familles etdes
professionnels de santé en petite enfance™.

Joél Chevrier | o monde a été envahi par 3 milliards de smartphones et autant
de tablettes. Les enfants en dehors de I'école sont extrémement exposés a ces
appareils, sans aucun controle. Le projet tel qu’il a été concu fait suite a la décision
de la France d’interdire ces appareils a I'école, ce pour de bonnes raisons. Puisque
ces enfants seront exposés de toute facon, cette recherche vient en réponse a I'Edu-
cation nationale, pour dire comment on peut s'équiper pour déconstruire, prendre
la mesure et accompagner a la fois les familles, les enseignants et les enfants dans
leur maniéere d'aborder ces technologies.

Le crayon a papier estune chose merveilleuse et sur laquelle nous travaillons
aussi, mais dire simplement non au numérique est a mon sens une voie sans issue.
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A 'z . ., o, , 8 MOOC "La petite culture
réle de I'école est aussi de gommer les inégalités en éduquant les tout-pe- numérique”: https://www.

tits, parce qu’effectivement il y a beaucoup de dérives. C'est une période Premierscris.cri-paris.net/

loana Ocnarescu | o |yt n'est pas de polémiquer, mais de discuter, pour tricoter
etfaire avancer nos compréhensions ensemble. Et ce qui est certain, c’est que toutes
ces questions sontau cceur de nos préoccupations de praticiens et de pédagogues.

Marion Voillot co qui m'intéresse beaucoup en tant que designer dans le
travail de Solweig, c’est son questionnement sur la place du visuel. Le sens de la vue
prend souvent le pas. En tant qu’artiste, vous travaillez beaucoup sur des dispositifs
visuels, notamment vidéo, mais vous introduisez des références a d'autres formes
de perception. Comment selon vous peut-on éduquer a cela?

Claire et moi voudrions travailler sur le sonore, parce qu’il pourrait étre
plus inclusif. Travaillez-vous en ce sens, avec des médiums qui ne repassent pas
forcément parlavue?

Solweig von Kleist jo 1'3j jamais travaillé avec des gens qui ne voient pas. En
fait j'essaie plutot d'éduquer le plus possible a bien voir. Apprendre a voir n‘est pas
enseigné al'école, c’estun projet politique. Je trouve qu’aujourd’hui les gens ne sont
plus capables de voir. lls regardent quelque chose mais ils n‘ont rien vu. Observer,
mettre des mots, aller de plus en plus en profondeur, c’est un moyen pour réap-
prendre a voir les choses réellement. Cela peut passer par le dessin d'observation
puis d’'imagination. On n‘enseigne plus le dessin d’'observation aux petits, alors que
je constate qu’ils adorent ¢a. Observer et découvrir des choses que I'on n’a jamais
vues affine le regard, et pour moi c’est primordial.

MarionVoillot iy, hoint de vue développement mental, d’aprés des recherches
en cours, le sens de la vue serait celui qui se développe en dernier. Notre champ de
vision se développe jusqu'a I'age de 10 ans (d'ou le fait que les casques de réalité
virtuelle par exemple soient déconseillés aux enfants de moins de 10 ans). Mais dés
la maternelle, je vois bien que le sens de la vue est priorisé. Il y a un peu une injonc-
tion a vouloir que tous les enfants dessinent, alors que plein d’enfants ont d’autres
médiums de créativité. Bien sir le dessin permet le développement de la motricité
fine, qui est extrémement importante, mais il est aujourd’hui remis en question que
cela convienne a tous.

Je trouve également important de dire qu’il faut apprendre a regar-
der, a prendre conscience de ce que l'on est en train de voir. Mais chez certains
enfants, ce n‘est pas la vue qui prime. Des pédagogies alternatives ont travaillé
sur d'autres formes de créativité qui ne passeraient pas par la vue. Il me semble
intéressant d’explorer ¢a, surtout en tant que designer. Je m'interroge aujourd’hui
sur ces dispositifs qui font intervenir le sens de l'ouie, le sens du toucher, jusqu’a
la question du sens kinesthésique voire de la proprioception. Ce sixieme sens est
extrémement important.

Solweig vonKleist 5o g parle pas du tout de créativité dans ce contexte, mais
de perception, de compréhension du monde. Tant que I'on n’a pas appris a réelle-
ment observer ce qui nous entoure, il manque une facette importante. Bien sir les
expressions créatives passent par la main, la sculpture, méme l'électronique, mais
pour moila base c’est de pouvoir vraiment observer, de comprendre ce que I'on voit.
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Emna Kamoun 56 myment exposer I'invisible ? Comment exposer des proces-
sus? Quelque part, a travers ce projet plug and play, vous faites voir aux enfants le
passage de |'électricité, qui justement n‘'est pas magique. Ce n‘est pas avec les yeux
qu’on le voit, mais par notre rapport, notre "responsabilité”. Je ne sais pas s'ils sont
capables de voir la responsabilité qu’ils ont en construisant ce circuit, mais en tout
cas pour moi il s'agit de visibiliser quelque chose qui est toujours invisible, méme
pour des adultes. On ne voit pas |'électricité!

108l Chevrier Co guestionnement était au coeur du lancement du projet.
Finalement on a aussi autour de nous des milliards et des milliards d’interrupteurs.
Linterrupteur a été inventé exactement au moment ou I'électricité et I'énergie ther-
mique se sont mises en route avec la révolution industrielle. C'était d'ailleurs une
collaboration forte, immédiate, au XIX® siécle, entre ce qui étaitI'équivalentdesingé-
nieurs et des designers aujourd’hui.

En fait I'interrupteur crée cette invisibilité, pour faire en sorte que l'on ne
se rende plus compte de ce qu'est la présence de |'énergie, en particulier I'éner-
gie électrique autour de nous. Quand vous appuyez sur un interrupteur, vous vous
connectez a une centrale nucléaire en direct, vous étes en train de mettre en ceuvre
des quantités d'énergie dont vous n‘avez pas idée! Si votre corps doit soulever une
masse, vous savez exactement quelle est la quantité d’énergie employée. Tandis que
lorsque vous appuyez sur un interrupteur, vous faites l'effort qui consiste a légere-
ment pousser alors que vous étes en train de mobiliser des énergies qui sont tota-
lement inhumaines sans vous en rendre compte.

Lordinateur vient au cceur de la gestion des flux d'électrons, de deux
maniéres. D'abord dans la gestion de I'énergie, puis dans la gestion des électrons
pour faire passer de lI'information - symbolisée par l'interrupteur. Lenfant comprend
qu’il a la commande du processus avec l'interrupteur, qui vient en quelque sorte
mettre en route cette immense amplification.

loana Ocnarescu (>a gt trgs aligné aussi avec le travail de Solweig, qui part des
images puis casse le processus et reconstruit autre chose par lesimages produites.
Le petit dispositif c’est peut-étre une cellule, et derriere c’est toute la machinerie.

Je suis tres intéressée aussi par la domotique, ou il n'y a justement plus
d'interrupteurs, mais des interfaces quine reléevent plus de I'effort niméme du geste.
Redonnerla place au corps et a l'effort, c’est aussile travail des designers. Le confort
vu par les ingénieurs peut étre quand tu rentres a la maison et que tout s’allume. Je
pense que le postulat des designers est que I'interaction, la relation, I'expérience
se font aussi parce qu'il y a un corps présent dans la maison.

JoélChevrier 35 adoré Marathon Man, cette facon de décomposer le mouve-
ment et la présentation que vous en faites, Solweig. Finalement, le premier probleme
c'est la sédentarité, c’est-a-dire que toutes les énergies qu’on a autour de nous
viennent stopper les gens et leurs corps. C'est peut-étre pour ¢a que vous étes
tellement choquée par la relation des enfants a la technologie, car elle vient les
asseoir et bloquer leur corps.

Enfait, ce que vous faites avec Marathon Man, c’est comme Julien Prévieux
avec les gestes brevetés. C'est-a-dire: votre corps en mouvement est une succes-
sion, que tout d’'un coup on peut regarder comme étant stoppée. Votre activité d‘ar-
tiste consiste justement a questionner cette décomposition du mouvement et de
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remise en mouvement du corps. C'est en résonance avec ce travail que |'on fait
autour du corpsréengagé, du corps en mouvement et du corps qui est en maitrise de
cette technologie. Le textile fait plier la technologie et ramene le corps en soumet-
tant la technologie et en l'obligeant a se transformer.

EmnaKamoun Fot_ce qu'on peut imaginer par exemple un développement de
papier peint ou il faudrait toucher une bonne partie du mur avant d’avoir la lumiere ?
On aurait un autre rapport a nos intérieurs, ou dans la cuisine il faudrait tapoter et
dansla chambre le soir étre plus doux... Pour les personnes a mobilité réduite égale-
ment, des surfaces-interrupteurs seraient utiles, si on extrapole au-dela du sujet.

MarionVoillot 5o 5ont des questions qu'on aborde aujourd’hui, en les intégrant
dans des questions plus larges, comme celle de la narration. Comment on raconte
une histoire en mouvement? Comment on inclut le corps dans notre rapport au
mouvement? Ca rejoint aussi des projets que nous a présentés Solweig sur la parti-
cipation, le fait qu’on ne soit pas seulement passif mais acteur de nos gestes et de
nos mouvements. Ce qui m'intéresse encore plus aujourd’hui c’est a quel point le
textile permet de requestionner notre rapport au monde.

Pendant notre formation de designer, on interroge et travaille beaucoup
les matériauxrigides, le bois, le métal, le plastique... mais peu les souples. Comment
travailler la forme en ne sachant pas exactement ce qu’elle va donner? Le textile a
cette mobilité et fluidité extrémement complexe a travailler et a modeler. Je reviens
a la figure du tricot, qui questionne le geste, I'infiniment petit, et permet en méme
temps des pieces tres grandes grace a la technique qui est fondamentale.

108l Chewrier 5r3ce 3 Claire Eliot, j'ai regardé la Fashion Week en tant que
physicien. Il n'y a pas de technologie dans les défilés de mode. Le textile est robuste
devant le numérique. C’est absolument incroyable que le digital n‘arrive pas a y
entrer. Le textile est un systéme d’information paralléle au numérique, pratiquement
en compétition méme. Le vétement transporte notre facon de nous présenter les
uns aux autres, quelle attention y portons-nous, y compris les enfants? Il y a la un
systéme de relations extrémement riche et extrémement important, et dont nous
n‘avons pas si grande conscience.

En ce qui concerne le toucher et les murs, il existe un projet qui insére
des systémes Bluetooth ou Wi-Fi dans un mur, mais c’est pour avoir une interaction
sans contact tactile. Ce qu'Emna proposait m'évoque plutét I'esprit du mur olfactif
de Giuseppe Penone. C'était un mur de thé avec lequel on interagissait soit par le
toucher, soit par l'olfaction. Dans tous les cas, il ne s'agit certainement pas de gesti-
culer devant un mur pour passer des commandes!

Emna Kamoun jo hensais vraiment a de la rééducation, ol une texture du
geste répondrait a une texture du textile. On prend conscience qu’on a une palette
incroyable de textures, de gestes, modulées par I'intensité, le dosage, la rapidité...
toutes ces catégories permettent de créer tellement de choses.

Joél Chevrier o g dispositifs comme Learning Matters, notamment dans 'édu-
cation, actualisent les performances de notre toucher, que finalement on nutilise
pas ou auxquelles on ne préte pas attention. Dailleurs, le geste le plus fin que I'on
peut avoir, c’'est celui d'écrire ou dessiner. Des scientifiques se sont posé la question
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de la plus petite chose que I'on peut sentir avec nos doigts. Si on passe le doigt sur
une surface de verre, quelle va étre la plus petite poussiére que I'on va repérer? Elle
est a la limite du visible, incroyablement petite. Cette question de la performance
et de l'attention qui rencontrent celle de la texture du toucher me paraissent parti-
culierement importantes. D'ailleurs, les écrans ce n'est pas du toucher, la texture y
est supprimée, c'est infiniment plat et lisse.

Emna Kamoun 3y finit par célébrer l'incroyable ingéniosité de I'humain.
Travailler pour et avec I'humain questionne aussi énormément la responsabilité du
designer, et jusqu’ou elle va. Ca restera toujours ouvert. Les artistes nous donnent
un autre regard, car ils ont cette capacité d'avoir un regard critique, en dehors
des projets.

Marion Voillot | o5 artistes et les scientifiques, en tant que designer ce qui
m’intéresse c’est d’étre entre les deux.

loana Ocnarescu Co géminaire a été pensé justement comme un entre-deux. Il
y ad’'une partle corps du designer, du chercheur, qui interprete et propose quelque
chose au monde, d'autre part les créations qu’on a justement appelées corps-ob-
jets. Tout au long des quatre séances, on s’est promené dans le corps, en dehors
du corps dans ces objets-la, en faisant l'aller-retour entre les deux. Pour nous, I'un
n‘existe pas sans l'autre. Si on est créateur, concepteur, les objets produits sont des
manifestations de nos pensées, mais ne sont pas figés. lls sont la comme supports
pour la discussion a propos de sujets tellement plus complexes.

Pour parler de technologies émergentes par exemple, quand on propose
un robot dans une maison de retraite, on le considere comme une plate-forme de
discussion. Etil permet de questionner le fait méme de vieillir, ou de vivre ensemble.
Entantque chercheur-e-s en design, nous utilisons ces éléments pour poser un débat
et créer de la connaissance, qui constituera de la matiere pour que des designers,
des artistes, créent d’'autres choses. Nous sommes aussi des intermédiaires, des
médiateurs, pour susciter des discussions entre ceux qui étudient, ceux qui expéri-
mentent et ceux qui produisent des choses.
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Conclusion

Cultivant la volonté de Strate Research de rassembler une
communauté de chercheur-e's et de praticien-ne-s autour des
thématiques de l'expérience, le séminaire "Corps-prendre” a
ouvert un nouveau champ d’exploration autour de la matérialité
dans la recherche et plus spécifiquement dans la recherche
en design. Ce séminaire a rassemblé un public hétérogene et
pluridisciplinaire de chercheur-e's, doctorant-e's et étudiant-es.

La particularité épistémologique du design se consti-
tuant en tant que science basée sur des connaissances
pratiques. Notre catégorisation préalable des corps, entre le
corps humain, les corps-objets et le corps culturel et collectif
était un prétexte pour aborder la question de la matérialité de
la recherche en design et son role pour en saisir le sens et agir.
Malgré la diversité des approches disciplinaires (design, art,
anthropologie, sciences de l'information et de la communica-
tion, sémiotique ou encore électronique et physique) la ques-
tion du corps des chercheur-e's et/ou des praticien-ne-s en lien
avec ce que nous avons appelé le corps culturel et collectif a
été au centre des discussions.
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Le corps humain est autant un outil d'acces et d’interprétation
des informations que de production de connaissance. Il est
aussi le lieu de la connaissance accumulée des expériences
antérieures témoignant ainsi de 'empreinte du collectif.

Certains exemples artistiques ont permis d'illustrer
cela. A travers une analyse sémiotique du corps, avec l'op-
position entre le corps enveloppe (le soi-corps) et le corps
comme énergie et potentiel de mouvement (le moi-chair),
Gaélle Louvencourt (séance 1) a montré comment les pratiques
du dishu et du dripping témoignent des effets de la culture sur
les "corps actants” (selon la notion développée par Jacques
Fontanille). Entre la liberté du geste en tension avec une grande
maitrise technique, ces deux pratiques exemplifient l'expé-
rience corporelle dans I'action, "le corps est moulé au rythme
duressenti”. Autant dans la peinture dite d'action, gestuelle ou
corporelle, de Pollock, que dans |'art ancestral de la calligra-
phie du dishu, le corps donne lieu a une écriture dans |'espace.
L'ceuvre devient alors un espace de découverte de soi. A travers
ces deux pratiques, nous avons pu constater une réciprocité
entre corps et culture : 'empreinte culturelle agit sur les corps
en action, mais elle est aussi modifiée par eux.

Par ailleurs, le panorama des projets présentés par l'artiste
Solweig von Kleist témoigne de l'importance du corps, le sien
pendant lI'acte de création, mais aussi le corps en tant que
sujet de ses ceuvres. Dans son parcours, le corps renvoie a
la fois a lI'individu et au collectif. La notion de corps social est
souvent abordée dans la transformation de |'image fixe en
I'image animée. "Une foule est composée d’individus isolés
et immobiles. Mis ensemble, les individus se fondent dans un
corps social qui, lui, esten mouvement.” Le principe du cinéma
d’animation, ou le résultat final est une articulation de plusieurs
images congues pour donner sens une fois assemblées, fait
écho a la méthodologie du projet de design puisque le temps
de la narration finale est dissocié de celui de la création. Le
projet est alors concu comme des séquences narratives indé-
pendantes mais pensées les unes par rapport aux autres.
C'est I'agencement final qui fait advenir le projet de design et
lui donne son sens. La technique de live animation exacerbe
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d’autant plus la tension entre la temporalité du processus
de création des images fixes impliquant le corps de l'artiste
et la temporalité du film, qui met en narration les différents
moments et en recrée une nouvelle. Une fois animée, 'ceuvre
finale fait voir tout un processus et présentifie ainsi le corps de
I'artiste. En plus, méme s'il assiste au processus dées le départ,
le spectateur ne peut pas avoir acces au sens de I'ceuvre sans
le "bon ordre" prévu par l'artiste et révélé avec le film final.
"Cette réalité n'est accessible que pour celui qui détient la clé
d'acces”, précise Solweig von Kleist. Plusieurs autres ceuvres
expérimentées par l'artiste questionnent aussi l'implication du
corps du spectateur pour révéler et donner sens a l'ceuvre.
Encore une fois, bien que ¢a ne soit pas exprimé en tant que tel,
le corps collectif se révele indissociable d'une pratique indi-
viduelle, autant dans la recherche artistique que scientifique.

Dailleurs, du point de vue de lI'anthropologie, Marc-Antoine
Morier a relevé l'originalité de considérer le corps comme un
instrument ou un outil pour la recherche en sciences humaines
et sociales (dites sciences "molles"”). Comme en enfance,
ou l'imitation des gestes permet d’apprendre, ce que Pierre
Bourdieu a appelé la"transmission par corps”, la recherche sur
terrain permet de comprendre celui qui est étudié, en impli-
quant son corps et en vivant les mémes situations que I'ob-
servé. Pour plusieurs métiers, le corps est le lieu du savoir-faire
et de la virtuosité (tels les mécaniciens, les musiciens et les
sportifs). "Quand vous faites, vous avez le sentiment d‘avoir
compris quelque chose, vous avez ressenti quelque chose
qui vous fait avancer dans la compréhension de votre sujet”;
Marc-Antoine Morier explique que I'expérimentation du terrain
avec son corps développe une sorte d'intuition résultant d'une
prise de conscience, par le corps, de la connaissance acquise.
En cela, le design rejoint 'anthropologie sur cette particularité
d’'une connaissance "incorporée”.

Néanmoins, la question des limites est tres importante.
Pour le chercheur, autant que pour l'artiste et le designer, il
faut considérer la question de la prise de risque, de la mise
en danger de soi en investissant son corps. Il s'agit de maitri-
ser autant I'implication sur le terrain qu‘a la sortie de terrain.
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Ainsi, quelle que soit la discipline, I'expertise se construirait
comme une recherche d'équilibre entre action et observation,
d’'ou I'importance de penser le lien entre les phases d'immer-
sion et celles de recul par rapport au sujet dans tout travail
de recherche.

Pour ce faire, le recours aux corps-objets a souvent été décrit
comme un outil de distanciation avec sa propre recherche. En
effet, matérialiser des idées par le prototypage et la fabrication
d'objets intermédiaires permet de saisir littéralement l'objet
de recherche.

L'approche du prototypage est alors adoptée en tant
que processus pour "réfléchir avec les mains, se familiariser
avec l'erreur mais aussi partager et engager une conversa-
tion avec les autres". Selon Hayla Meddeb et Aicha Ben Salah,
encourager les étudiant-e's a avoir recours au prototypage
en cours de leurs premieres réflexions est une sorte de mise
a I'épreuve de leurs hypothéses de recherche, ce qui a pour
vertu de leur donner de l'autonomie et de “les faire tomber
amoureux du probléme plutét que de la solution” (en citant
Laura Javier). Les prototypes rapides en tant qu'objets inter-
meédiaires permettent non seulement de visualiser une pensée,
mais aussi d’interagir, de prendre des décisions, d'améliorer
et donc d'avancer. En tant qu’outil d’apprentissage actif, cette
nouvelle matérialité en dehors de son propre corps, permise
par le corps-objet-prototype, permet alors la distance néces-
saire pour un point de vue systémique. Elle permet aussi de
faire le mouvement inverse, en s'intéressant a un point précis
pour se focaliser sur les interactions et mieux appréhender
les zones d'ombre. Ainsi, le prototypage évolue d'un outil de
représentation et d'aide a la réflexion vers un outil pour I'émer-
gence. Ceci marque |I'évolution de la problématique de design
a celle de recherche en design. Le prototypage est présenté
également comme un processus constructif qui a des réper-
cussions sur la motivation et qui permet ainsi d'apprivoiser l'in-
certitude et de considérer 'échec comme une opportunité et
de persister malgré l'inconnu, partie intégrante d’'un parcours
de recherche.
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Dans ce sens, I'exemple d’'objet intermédiaire visuel présenté
par Andréa Alexander permet plus qu’une prise de hauteur par
rapport a la recherche, mais aussi par rapport au statut de
chercheur-e en construction. Elle a représenté son systeme
de bibliographie a différentes temporalités pour visualiser les
mutations des liens entre les idées et les concepts et leur effet
sur la recherche elle-méme. Ainsi, la structure du corps-objet
produit est de plus en plus solide, ce qui correspond a une
consolidation et un approfondissement de la pensée du-de la
chercheur-e. La stabilisation formelle correspond alors a une
stabilisation du sujet de recherche par des transformations
majeures résultant d’'un processus d’accumulation puis de
suppression et de renoncement (processus qui d'ailleurs fait
écho a celui du designer dans les premiéres phases du projet).

Les corps-objets produits lors du processus de
recherche s‘averent nécessaires au dialogue, d'abord entre
soi et sa propre pensée, mais également entre différentes
personnes dans le cadre d'une collaboration (au sens d’'une
élaborationintellectuelle et formelle collective). La temporalité
de leur application par rapport au temps de la these est alors
a prendre en considération. Certains corps-objets constituent
une pratique qui s’installe dés le début d'un projet de recherche
et sontamenés a évoluer et a étre détruits, tandis que certains
(comme les visualisations) sont utilisés pour choisir entre tel ou
tel chemin de pensée.

Le projet Learning Matters issu d'une collaboration entre
design etrecherche pluridisciplinaire incarne un autre type de
corps-objets. En effet, le dispositif électronique fabriqué dans
le cadre de cette collaboration de recherche entre Marion
Voillot, Claire Eliot et Joél Chevrier a deux fonctions complé-
mentaires. D’'une part, il permet aux enfants d'apprendre par
le corps et par I'expérimentation comme expliqué précédem-
ment avec I'anthropologie. Ainsi, les enfants se focalisent sur le
sens du toucher comme médium privilégié d'interaction avec
le monde pour tangibiliser un phénomene omniprésent mais
en partie abstrait: I'électricité. Faire permet de se réapproprier
une pensée et de lui donner corps et favorise une dynamique
de collaboration, d’entraide et d'imitation entre les enfants.
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Ainsi, faire ensemble implique de créer ce corps collectif qui
doit se synchroniser pour un agir commun. D'autre part, c'est
un objet intermédiaire de recherche qui ouvre le champ pour
expérimenter et innover autant en design qu’en électronique
ou encore pose des questions sociétales actuelles, notamment
a propos de la pédagogie en lien avec la massification des
technologies numériques. Encore une fois, il s'agit du recours a
un corps-objet, voué éventuellement a disparaitre ou a donner
lieu a d'autres objets plus pérennes, mais dont la vocation
principale est de servir au développement d’'un processus de
recherche complexe et dont les implications le dépassent.

Cet aller-retour entre des formes de pensée abstraites
et d’'autres tangibles, en impliquant le faire, permet également
de sortir de la dualité corps-esprit et d’établir une réflexion sur
le lien entre la part intellectuelle, cognitive et la part intuitive,
corporelle dans I'expérience. Cette conjonction est le fonde-
ment méme d'un modele épistémologique pour les sciences
du design.

Dans ce cadre, le philosophe Dominique Christian a exposé
la diversité, parfois méme l'étrangeté, des pratiques et des
expériences qui ont été menées dans le but de comprendre
I'articulation entre le corps et I'ame, a travers des exemples de
I'histoire scientifique et philosophique. Il a montré comment
nos nouvelles pratiques, notamment en ce qui concerne l'ex-
ternalisation de certaines fonctions cognitives grace aux
nouvelles possibilités technologiques, reconfigurent notre
imaginaire et notre relation a notre corps. Selon lui, dans diffé-
rentes disciplines qui étudient le corps et la psyché, "la distinc-
tion entre le corps et I'esprit est en train d'étre subvertie".
Dans ce sens, il qualifie d'ailleurs le design comme "un regard
psychosomatique sur l'organisation” qui transgresse les fron-
tieres habituelles entre le corps et I'esprit. Ainsi, il préconise
de repenser le mécanisme de polarisation et ce qui se joue
dans ce moment de transformation, et non des péles (corps
et esprit) préexistants.
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Lexpérience immersive de conférence performée proposée
par l'artiste Héleéne Fromen illustre également cette insépa-
ration entre le corps et la conscience a travers I'exercice du
dessin, tout en ayant une "écoute flottante"”, selon son expres-
sion. Non seulement, le mélange entre les mots et les poses
transforme le-a modele vivant-e, habituellement considéré-e
comme uniguement un corps, en un “corps parlant”, mais aussi,
le fait que cette expérience collective soit vécue a travers les
écrans oppose la notion de présence de |'étre pensant par |'ex-
pression a la fragmentation du corps dans I'image.

La également la notion de corps collectif est expéri-
mentée a travers la dimension collective de I'expérience.

In fine, le corps est un élément essentiel pour la production de
connaissances dans plusieurs autres disciplines. Il est a la fois
générateur de collectif que produit par lui. Comme dans tout
processus de recherche et de création, la singularité de I'indi-
vidu est ce qui en fait a la fois la particularité et I'universalité.
Ce séminaire a permis, a travers des exemples de pratiques
de chercheur-e's et dartistes, de mettre en évidence que le
corps de l'instance d’action n‘est pas une donnée qu’on peut
neutraliser. Ainsi, chaque processus de recherche et de créa-
tion se présente alors comme un processus dynamique de
recherche d’équilibre entre soi et les autres. La particularité du
design réside en I'implication systématique du faire dans cet
aller-retour entre les dimensions individuelle et collective. Le
design ne peut alors étre résumé en une opération rationnelle
duplicable a I'ildentique (méme si parfois son objet peut I'étre).

Finalement, ce que nous avons appelé corps culturel et
collectif est en perpétuelle évolution. Il nous transforme autant
qu’il est transformé par nos réflexions, pratiques et interac-
tions. Ceci confirme qu’une posture autoréflexive par rapport
a I'émotionnel et au ressenti, autant qu'une grande attention
a l'environnement sont deux éléments fondamentaux pour le
design et la recherche en design.
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