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      Le Design et le Vivant

     

    Préface par Augustin Berque

    
      Ce livre me repayse. Or ne provient-il pas du clavier d’une sémioticienne ? Voilà longtemps que je soupçonnais les signes de mener à tout, mais la preuve est ici faite, archifaite : les signes mènent à la Terre, pour la bonne raison qu’ils en sont eux-mêmes issus. En toute 
      phusis
      , ils ont poussé de la Terre (c’est la planète Terre, l’archéorigine de toute terre, de tout pays, et même de tout sens, nous lui devons donc la majuscule). Et comme, pour retrouver la Terre, le chemin le plus direct est bien la terre d’un pays, quel qu’il soit, Nicole Pignier nous parle donc de paysage, de paysans, voire de 
      païs
       et même de 
      païsants.
    

    
      Païsant 
      : Nicole Pignier définit ce terme, apparu dans notre langue écrite en 1140, comme « celui qui habite la campagne et cultive la terre du « païs » ou contrée, région, habiter étant entendu dans le sens plein de « vivre » et pas seulement remplir, occuper un lieu ». Je dirai même plus : païsant, paysan est celui qui payse, qui d’une portion de la planète Terre fait une terre, un pays. Quelqu’un qui, paysant, fait le lien entre la Terre et ce que nous sommes, à savoir humains.
    

    Or comment donc se fait cette médiation, comment se manifeste-t-elle ? Ce livre nous le dit, ne déflorons pas le propos, il faut le lire ; mais livrons du moins la conclusion : cela, ça passe par le paysage, mais pas dans n’importe quel sens ; on y quitte le paysage pour atteindre au « milieu paysager » ; et « le passage de paysage à milieu paysager réintègre pleinement le travail social ».

    
      C’est bien cela : ce paysage-là fait pays, il travaille et payse le lien entre la Terre et ce que nous sommes : humains en société, en société bien sûr entre nous autres humains, mais aussi avec les autres vivants. Et c’est la vie justement qui nous emmène tous, vivant et paysant toute chose au long du chemin (ce fameux 
      camino 
      qui se fait en cheminant).
    

    
      Plus sobrement dit, la sémioticienne Pignier nous parle de sens. Elle nous fait 
      sentir 
      l’absurdité d’opposer nature et culture, comme à l’inverse de prétendre abolir cette polarité. Entre nature et culture, entre la Terre et l’humanité, il n’y a pas dichotomie, non plus qu’hybridité ; il y a 
      sens 
      : le sens du passage de l’un des deux pôles à l’autre, et de l’autre à l’un. Il y a la concrétude d’un aller-avec – je dirai même qu’il y a la concrescence d’un croître-ensemble, chacun des deux pôles nourrissant l’autre à sa façon.
    

    
      Le castillan des Amériques, pour cela, parle de 
      crianza mutua 
      – de soin mutuel, de maternance réciproque. Bien sûr, ce n’est là qu’une traduction, pareille idée,
       a priori
      , n’ayant pu germer dans un esprit locutant à l’européenne. Cette 
      crianza mutua
      , c’est effectivement une idée amérindienne, préhispanique, et sur l’altiplano des Andes, loin de la ville, cela se dit plutôt 
      ayway
       (entre autres). Alors, une idée prémoderne, exotique, irrationnelle, mythomorphe ?
    

    
      Que nenni ! Vrai, cela fait assez New Age, mais ce dont il s’agit, c’est bien d’innover en tablant sur le savoir moderne, en connaissance de la modernité mais dans un autre esprit : « innover non pas en faisant table rase des gestes d’avant, mais en les renouvelant, les améliorant au vu des nouvelles connaissances en agronomie, biologie mais aussi en sciences humaines ». Du reste, le père de notre propre philosophie rationnelle, Platon, ne parlait pas d’autre chose que de 
      crianza mutua
       lorsqu’il qualifia d’empreinte/matrice (
      ekmageion/mêtêr
      , ou 
      tithênê
      ) le rapport des êtres en devenir (
      genesis
      ) avec leur milieu (
      chôra
      ), dans le monde sensible (
      kosmos aisthêtos
      ). Ni Uexküll, lorsque, en toute moderne scientificité (c’est-à-dire par la voie du protocole expérimental le plus orthodoxe), il parlait d’appariement (
      Gegengefüge
      ) entre l’animal et son milieu (
      Umwelt
      ). Ni Watsuji, lorsqu’il parlait de « moment structurel de l’existence humaine »
       (ningen sonzai no kôzô keiki
      ) entre ce que nous sommes et notre milieu (
      fûdo
      ). Bref, cela, ce n’est pas un retour nostalgique en deçà de la modernité, mais au contraire un dépassement mésologique du paradigme occidental moderne classique et de son dualisme : « pour vivre d’esthésie plutôt que d’anesthésie […] en 
      designant 
      avec le vivant plutôt qu’en 
      designant
       le vivant, à rebours du vivant ».
    

    Ce dépassement du paysage en milieu paysager, dans le sens de la vie plutôt qu’à rebours, voilà qui repayse ! Et voilà ce que nous donne à lire ce livre.

    Kyôto, 24 février 2017.

    Introduction. Les gestes du design

    
      « Un jour, en fin d’après-midi, nous émergeâmes de la pénombre de la forêt, où nous avions au moins été protégés de l’éclat aveuglant du soleil, pour nous retrouver au bord d’une vaste plantation de petits palmiers, des dizaines de palmiers, des milliers, des millions peut-être, qui s’étendaient à perte de vue, des rangées et des rangées de palmiers, avec un peu de terre brune et nue entre eux.
    

    
      Perché sur Oona [l’éléphante], je regardai ce paysage étrange et nouveau, en ayant l’impression d’être arrivé sur une autre planète. Au bout d’une heure environ dans cet endroit aride, je regrettai déjà la forêt humide que nous avions laissée derrière nous. Avec tous ses dangers et ses désagréments, elle était pleine de vie, d’odeurs, de couleurs et de sons. Seuls poussaient des palmiers, sur cette nouvelle planète, et rien d’autre. Il n’y avait pas de chants d’oiseau, pas de vacarme ni de tumulte, pas de papillons, pas d’abeilles, il n’y avait ni le bourdonnement, ni le tohu-bohu de ce monde de la jungle auquel je m’étais habitué ».
    

    
      Enfant de la jungle
      , Michael Morpurgo
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      Sur quels desseins pratiques et éthiques se fondent les activités humaines qui façonnent la terre, le sol, les dessinent ? Quels en sont les effets concrets, existentiels sur les êtres vivants ? En quoi les activités humaines ont-elles à voir avec le design comme rencontre d’un dessin et d’un dessein ? En quoi le design questionne-t-il notre rapport à la Terre que nous habitons et qui nous habite ?
    

    
      Le terme « design » apparaît dans la langue française en 1959. Il est emprunté à l’anglais « design » formé au XVII
      e
       siècle à partir d’un mot français à double orthographe « dessin »/« dessein » qui à cette époque signifie à la fois le croquis, le plan, le dessin et le dessein, à savoir le but, le projet. Ce substantif français qui évolue en deux termes distincts à la fin du XVIII
      e
       siècle – dessin et dessein – s’est formé à partir du latin « 
      designare
       » qui signifie « désigner, indiquer, arranger, dessiner » et duquel est né, en italien, le substantif « disegno », synonyme de dessin, projet (Guidot, 2003 : 8-9), (Rey, 2016, article « design »), (Bloch et Wartburg, 1989, article « dessin »).
    

    
      L’histoire du design en tant que domaine professionnel se situe en amont de la naissance de l’industrie qui consiste en des conceptions d’objets standardisés pour produire des séries mécanisées. En effet, au XVII
      e
       siècle, aux Etats-Unis, le design signifie « plan d’un objet d’art », il désigne la conception d’un objet décoratif étendue à des objets utilitaires (Rey, 2016, article « design »).
    

    
      Mais le terme « design » peut aussi s’entendre, ainsi que le propose Victor Papanek, comme la base intentionnelle des activités humaines : 
      « All men are designers. All that we do, almost all the time, is design, for design is basic to all human activity ».
       (Papanek, 1985 : 3). Dans cette perspective élargie, le design s’entend comme projet d’action intentionnel qui pose la question du sens et qui concerne tout un chacun, bien au-delà d’un cloisonnement professionnel :
    

     

    
      « La préparation et le modelage de toute action en vue d’une fin désirée et prévisible : tel est le processus de design. Toute tentative pour le rendre indépendant [faire du design un métier spécifique], pour en faire une chose-en-soi va à l’encontre de sa valeur intrinsèque de première matrice fondamentale de la vie […] ». (Papanek, 1974 : 31).
    

     

    
      En tant que processus, le design interroge le sens en jeu dans l’orchestration des choix et des usages de matériaux, outils, manières de faire mais aussi dans l’efficience de nos actions et de nos non-actions sur les relations aux choses, aux autres, au réel, à la vie. C’est ainsi que Victor Papanek plaide pour un design « intégré » c’est-à-dire qui 
      « s’efforce d’être exhaustif et de prendre en considération tous les facteurs pouvant peser sur un choix, une décision »
      . (Papanek, 1974 : 340). Nous envisageons le design en tant que concept qui associe un dessin – plan, esquisse, croquis et diverses représentations graphiques – à un dessein, à savoir un but, un objectif mais aussi une visée éthique, c’est-à-dire une conception du mieux-être individuel et collectif (Pignier, 2013 : 51), (Besnier, 2009 : 28).
    

    
      Le design, dans son acception professionnelle, n’a cessé d’élargir ses champs depuis le XVII
      e
       siècle. Portant sur les objets décoratifs artisanaux, il s’étend aux objets industriels au XIX
      e
       siècle puis au design de services et design numérique, design d’interaction, éco-design, design environnemental, 
      communication design
      , 
      intelligent design
      , design architectural, design de services, design paysager et autres expressions connexes au XX
      e
       siècle avant de gagner, à l’aube du XXI
      e
       siècle, le design de la planète tout entière. Un élargissement que soulignent Bruno Latour à propos de la vie artificielle et du design climatologique (Latour, 2008)
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      , Jean-Michel Besnier à propos du design transhumaniste (Besnier, 2012) et Dominic Desroches au sujet du « design d’atmosphère » et de l’« 
      air design
       » (Desroches, 2010).
    

    
      Parmi les expressions dédiées au lien entre le design et le vivant, l’on pense à la dénomination « 
      design genome
       »
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       qui fait référence au façonnage génomique transmissible sexuellement. Il s’agit du « 
      gene drive
       », une technique de design qui permettra de copier un gène modifié sur le chromosome du partenaire, transmettant alors les modifications aux générations suivantes. Comptent au nombre des usages de cette technique, les éradications des maladies. On peut ainsi procéder à la réduction de la fertilité des moustiques transportant la malaria, en éliminant une population d’insectes au cours d’une seule saison, comme l’explique un célèbre article paru dans 
      Nature
       (Hammond et alii, 2016). Bien évidemment, le « 
      gene drive
       » peut tout autant transmettre de nouvelles maladies qu’en éradiquer d’autres. Cette technique de design ouvrant la « production en série » se situe en continuité avec la technique CRISPR-cas9 qui permet de façonner à l’envi les génomes des organismes vivants.
    

    
      Emmanuelle Charpentier, qui revendique la paternité de CRISPR-cas9
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      , précise qu’il s’agit là d’un mécanisme 
      « très facile à designer ».
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       Pour décrire ce dernier, elle fait appel à la métaphore du ciseau et du traitement de texte avec les opérations classiques des « couper, coller, remplacer ». Ceci sur le ruban en double hélice de l’ADN. Il devient alors possible de modifier le texte fondateur qui détermine toutes les caractéristiques d’un organisme, de la même façon que l’on corrige les épreuves d’un livre »
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      . Les premiers mammifères dont le design a été assuré via CRISPR-cas9 sont apparus en septembre 2015 en Chine. Il s’agit de cochons de compagnie miniatures créés par l’Institut BGI-Shenzen et mis en vente au prix de 1600 dollars l’unité
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      .
    

    
      À
       
      en croire les auteurs de CRISPR-cas9, ce moyen technique pour 
      designer
       le vivant est 
      « efficace », « simple d’utilisation », « rapide », « peu coûteux »
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      . Son but : faire avancer la science et permettre de nouvelles thérapies. Mais à l’aune de quoi évalue-t-on cette « efficacité » ? Sur quelle conception du mieux-être individuel et collectif se fonde le design de CRISPR-cas9, présenté à la fois comme un outil, une technologie, une technique, un mécanisme ? Emmanuelle Charpentier laisse alors les questionnements éthiques aux autres, dans la mesure où, selon la chercheuse, cela ne relève pas de sa mission même si elle reconnaît toute l’importance et l’urgence des débats au sein des comités éthiques qui fixeront les règles d’usage
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      .
    

    
      Le fait de ne pas questionner les visées éthiques des chercheurs passe sous silence les croyances qui motivent le design de CRISPR-cas9. La responsabilité éthique en recherche fondamentale n’incomberait-elle qu’aux « usagers » qui s’empareront par la suite d’une telle technique, à savoir les entreprises, les citoyens, les politiques ? Ces débats ne devraient-ils se borner qu’à la délimitation toute relative et incertaine des usages, domaines d’application de CRISPR-cas9 ?
    

    
      La visée éthique d’un projet de design, mise en rapport avec d’autres visées éthiques permettrait pourtant de ne pas instaurer d’impensé. Car ce dernier, faisant d’une conception du mieux-être individuel et collectif quelque chose de non-questionnable, risque l’instauration d’une croyance normative. Un quelque chose que l’on ne saurait soumettre à la critique. Or les visées éthiques des épistémologies
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       qui animent la Recherche ne sont pas neutres, elles portent en elle des enjeux sociétaux, elles touchent le « réel », les êtres vivants, la vie en société et la vie tout court.
    

    
      Un grand nombre de chercheurs et pas seulement en sciences humaines ont interrogé l’implication du scientifique dans la société. Parmi les biologistes contemporains, on peut citer Pierre-Henri Gouyon, qui, en dialogue avec le philosophe Miguel Benasayag, fait l’examen critique de la visée éthique motivant ses travaux et ceux de sa discipline. Selon lui, lorsque l’élan de la modélisation scientifique ne se donne pas de limite, il remet en question le progrès social car il nie le reste de « non savoir » constitutif d’une 
      « fonction invariante propre à tout système biologique ou social, un élément permanent qui est une condition de sa construction et de son évolution » 
      (Gouyon et Benasayag, 2012 : 153). Aussi, selon Pierre-Henri Gouyon, pour que le progrès scientifique puisse participer au mieux-être individuel et collectif, il lui faut savoir délimiter ce qui est modélisable de ce qui ne l’est pas, la recréation du processus créatif complexe et imprévisible du vivant faisant partie de ces impossibles qu’il considère comme des invariants. D’où la formule interrogative du titre de l’ouvrage « 
      Fabriquer le vivant ?
       ».
    

    
      Dans le cas de CRISPR-cas9, une dynamique bien spécifique anime les projets ; la « puissance » des techniques mises en place alliée au « challenge » qu’il y a à poursuivre la quête re-créative du vivant qui permettrait de « corriger » les imperfections de ce dernier
      
            11
          
      . Or cette visée exprime et génère à la fois une double opération de réduction fondée sur une conception scientifique proche du fonctionnalisme. Réduction du vivant au seul invariant biologique, réduction des dynamiques biologiques à des aspects fonctionnels, duplicables, modifiables, réplicables, en fonction des besoins. Une éthique qui diverge donc fondamentalement d’autres visées possibles. Une mise en tension propice à la discussion éthique et épistémologique ne serait-elle pas heuristique ? Ne constituerait-elle pas une des premières conditions pour que le design scientifique intègre les enjeux sociétaux ?
    

    
      C’est en ce sens, à titre suggestif, que le Comité d’éthique chargé d’établir une note sur le développement de la technologie CRISPR-cas9 semble conclure. Selon lui, il s’agit d’ :
    

     

    
      « enfin attirer l’attention sur la question plus philosophique qui met en tension la plasticité du vivant avec l’idée d’une nature humaine fondée sur le seul invariant biologique. Il convient de susciter une conscience qui fasse la part de l’utopie et des dystopies que peuvent engendrer certaines promesses thérapeutiques. En cela, le débat éthique en sciences du vivant participe de la nécessaire acculturation à nos disciplines et resitue la science au cœur de la culture et de la société dans son ensemble. Dans ce contexte, il faut construire un processus de réflexion et nous recommandons que l’Inserm/Aviesan crée en son sein un groupe de suivi animé par les membres du CEI volontaires et des scientifiques intéressés par les aspects sociétaux liés aux technologies de la génomique
      
            12
          
       ».
    

     

    
      Qu’il relève de champs professionnels ou d’activités du quotidien, se nourrir, (s’) informer, communiquer, éduquer, bricoler, etc., le concept de design porte notre attention sur l’orientation, le sens de nos activités en tant que projets pensés à dessein. Le design, projet intentionnel, convoque les sensibilités culturelles, les processus de perception motivant et façonnant les gestes qui lui sont associés. Des gestes tout à la fois pratiques, esthésiques et éthiques. Pratiques, parce qu’ils sont associés à des buts, à des objectifs précis, à une 
      praxis
      , à savoir une manipulation des choses concrètes comme des savoirs construits et à reconstruire. Sensibles, en ce qu’ils émanent de sensibilités individuelles que l’on nomme des 
      esthèsis
       et collectives que l’on nomme des esthésies (Pignier, 2013 : 44-45).
    

    
      L’
      esthèsis
       ou sensibilité individuelle, s’ancre dans le corps propre du sujet de perception, 
      « lieu de notre activité sensori-motrice, déterminant notre rapport à l’espace et au temps »
       (Ouellet, 2000 : 271). L’
      esthèsis 
      sous-tend alors la 
      poièsis
       de nos gestes, à savoir leur force créative, qui prend des formes particulières et 
      « dont l’enjeu est d’énoncer non pas nos savoirs désincarnés sur le monde, mais l’expérience charnelle que nous faisons des qualités sensibles de ce dernier en même temps que de notre propre sensibilité ».
       (Ouellet, 2000 : 271).
    

    
      Le sensible, que nous définissons à la suite de Pierre Ouellet comme une tension entre 
      esthèsis
       individuelle et esthésie collective, relève pleinement de la perception et de la relation. Maurice Merleau-Ponty précise en quoi le sensible n’est pas détachable de l’intelligible, tous deux relevant de la perception :
    

    
      « En somme, mon corps n’est pas seulement un objet parmi les autres, un complexe de qualités sensibles parmi d’autres, il est un objet sensible à tous les autres […] et qui fournit aux mots leur signification primordiale par la manière dont il les accueille ». (Merleau-Ponty, 1945 : 273).
    

    
      Les sensibilités individuelles, exprimées dans nos gestes, se donnent alors à percevoir à autrui, elles passent ainsi par leurs propres « filtres esthésiques » (Ouellet, 2000 : 352) qui les répètent, les transforment, les mélangent, les trient, les valorisent ou les dévalorisent plus ou moins. C’est ainsi que certaines 
      esthèsis,
       à savoir ces 
      « modes de présentation individuelle d’une expérience perceptive »
       (Ouellet, 2000 : 272) peuvent tomber dans l’oubli tandis que d’autres peuvent être reprises. Elles :
    

     

    
      « se conglomèrent et s’agglutinent, à tel moment de notre histoire ou dans tel groupe de notre société, pour former des esthésies qui, à l’instar des 
      épistémé
       dénotant les formes discursives de la connaissance rationnelle, nomment les configurations propres à la connaissance sensible ou à la sensibilité même d’une époque donnée […] ». (Ouellet, 2000 : 272).
    

     

    
      Esthèsis
       et esthésies travaillent en commun, dans une dynamique continue et spiralée, tout 
      designer
      , en tant qu’énonçant quelque chose sur le monde
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      , fait ce travail d’appropriation, de rejet, de transformation des esthésies ou sensibilités collectives (Pignier, 2013 : 50).
    

    
      Les gestes de copier/coller/dupliquer/modifier liés à CRISPR-cas9 réactivent les gestes de l’édition numérique que formalisent les fonctionnalités logicielles. Ils s’ancrent dans le mouvement fonctionnaliste qui envisage les choses et les êtres sous l’angle purement utilitaire, modulable, servant à faire fonctionner le système, les éléments étant considérés comme interreliés par des lois structurelles. Peut-on dire qu’il s’agit d’une esthésie ou sensibilité culturelle alors même que le fonctionnalisme s’abstrait du sensible et coupe ce dernier de l’intelligible ?
    

    
      Comme dans le structuralisme du début du XX
      e
       siècle qui marque la linguistique de Ferdinand de Saussure, l’anthropologie de Claude Lévi-Strauss, la psychanalyse de Freud, l’architecture de Le Corbusier, le geste de design consiste à découper les systèmes linguistiques, les mythes, les rêves, les espaces en unités simples. Il s’agit de regarder comment ces dernières s’interrelient de façon fonctionnelle les unes avec les autres, par des règles d’opposition, de complémentarité, de déplacement, pour composer un système. Assembler, démonter, articuler, extraire et abstraire, rechercher les structures en faisant prévaloir la fonction des unités ainsi découpées et en niant leur rapport existentiel et incarné à un espace-temps donné, tel est le geste que l’on retrouve dans le design de CRISPR-cas9.
    

    
      Un geste dans lequel un nombre important de chercheurs ne se retrouvent pas. Parmi eux, Edgar Morin, Augustin Berque, Pierre Henri-Gouyon, François Laplantine, mais aussi des designers comme Victor Papanek. Le geste fondateur du 
      design genome
       et plus largement de l’épistémologie fonctionnaliste se différencie de celui qui consiste à intégrer, à s’imprégner, à ne pas seulement voir mais à être attentif à ce qui nous regarde :
    

     

    
      « S’imprégner méthodiquement de ce qui est en train de se passer et de passer ne conduit pas nécessairement à un renoncement, à la manière boudhiste d’une dissolution du réel qui aurait un caractère illusoire, mais à une désabsolutisation des jugements et une déhiérarchisation des valeurs. Nous devons être particulièrement attentif à tout ce que le rationalocentrisme a conçu dans des relations de subordination et que le positivisme a, lui, exclu du champ de la connaissance par une opération d’objectivation – en fait de néantisation – de ce qui est non-chose. Nous devons redoubler de vigilance pour ne pas éliminer du champ de la perception les minuscules flexions du sensible qui sont aux limites du visible et résistent à être dites : blancs, vides, hiatus, intervalles mais nullement lacunes. Fentes, fêlures, fissures mais non embrasures ». (Laplantine, 2016 : 139).
    

     

    
      Les vides et intervalles dont parle François Laplantine ne font-ils pas écho aux « restes » non modélisables auxquels Pierre-Henri Gouyon est attentif en ce qui concerne le vivant ? Cette esthésie de l’imprégnation, attention à « ce qui passe et ce qui se passe » qui nécessite d’allier le non-agir à l’agir traverse de part en part l’ouvrage du designer Victor Papanek et marque prioritairement le chapitre intitulé 
      « Consommation ostentatoire : design et environnement : pollution, surpopulation, faim et environnement designé » 
      :
    

     

    
      « Le design, s’il veut assumer ses responsabilités écologiques et sociales, doit […] revendiquer pour lui-même le « principe du moindre effort » de la nature […] ou encore faire le plus avec le moins. Cela implique que nous consommions moins et que nous fassions durer les choses […] L’interaction, l’ouverture, le non-cloisonnement, la pénétration qui caractérisent le travail d’une équipe (héritage du chasseur primitif) de design, pour constituer un véritable apport au monde, doivent s’accompagner d’un véritable sens des responsabilités. Dans de nombreux secteurs, le designer doit désapprendre. Alors, peut-être, pourrons-nous parler de la survie par le design ? » (Papanek, 1974 : 361-362).
    

     

    
      Une esthésie du dé-saisir, du désapprendre qui, se tissant de chercheurs en designers, est modulée, trouve des variations selon les 
      esthèsis
       propres à chacun et selon des visées éthiques spécifiques. Pour Victor Papanek, en l’occurrence, le designer participe au mieux-être individuel et collectif s’il sait cultiver son indépendance face aux lois du marché, de la productivité, sa responsabilité comme il l’écrit, étant de donner la priorité au vivant sur l’ayant et le possédant.
    

    
      L’éthique, que l’on a définie à la suite de Jean-Michel Besnier comme conception du mieux-être individuel et collectif, se fonde sur une dynamique axiologique, c’est-à-dire sur des valorisations de certaines choses considérées comme vectrices du progrès sociétal, du mieux-être individuel et collectif. Il s’agit d’une évaluation projective différente de la morale qui consiste en l’évaluation de ce qui est bien ou mal selon des règles normatives fixées par des institutions juridiques, religieuses entre autres. Il s’agit d’une intentionnalité sensible et relationnelle qui meut et émeut les sujets de perception. Nous concevons alors le geste éthique comme force, dynamique à l’œuvre dans les gestes pratiques et en interrelation avec les gestes esthésiques. Les gestes éthiques sont par conséquent distincts de l’
      ethos
      , terme par lequel on définit la mise en scène, représentation qu’un sujet énonciateur donne de lui de façon intentionnelle à travers ses discours.
    

    
      La visée éthique, plus profonde que l’
      ethos
       n’est pas toujours explicite mais n’en est pour autant pas moins efficiente : elle anime chacun de nous plus ou moins à notre insu, elle est une force qui prend forme à travers nos créations, à travers le design, elle est une intentionnalité sous-jacente à l’intention qui marque tout processus de design. L’
      ethos
       quant à lui constitue l’« image », la force de caractère, le système de valeurs que nous voulons montrer, la posture que nous souhaitons exprimer de façon rhétorique pour spécifier notre rapport aux autres.
      
            14
          
       L’expression « greenwashing » qui désigne l’usage abusif d’éléments de langage écologiques à des fins mercatiques résume bien la distinction entre le geste éthique et l’
      ethos
      . Une entreprise peut tout à fait construire un 
      ethos
       « écologique », exprimant un soin accordé au vivant, alors qu’elle peut être animée par une visée éthique indifférente au vivant ou à rebours du vivant. L’éthique diffère de l’
      ethos
       tout comme l’intentionnalité, en tant que mouvement possible, imprécis, vers quelque chose diffère de l’intention qui, elle, désigne un acte volontaire
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      .
    

    
      Pratiques, esthésiques, éthiques, les gestes de design ne sont pas à comprendre comme préséance de l’actif sur le passif, ils peuvent orchestrer le non-agir avec l’agir. Dans tous les cas, ils sont situés, non généralisables ou universels, ils mettent en tension des sensibilités individuelles et collectives qui émergent par répétition, renouvellement, altération, effacement… de gestes hérités du passé et potentiellement à venir. Ces tensions convoquent simultanément la diachronie, à savoir l’histoire des sensibilités culturelles au fil du temps et la synchronie, à savoir la contemporanéité de ces dernières. Ainsi définies les interrelations entre gestes pratiques, esthésiques et éthiques, notre proposition s’intéresse au design comme processus qui exprime l’association d’un dessin – croquis, dessin, esquisse, schéma… – et d’un dessein (buts, objectifs pratiques et aussi visée éthique) tout autant qu’il s’exprime dans une profondeur de sens esthésique et éthique sous-jacente, moins saisissable que l’
      ethos
       et l’esthétique mais pourtant efficiente et dynamique. Un processus intentionnel qui ne manque pas d’intentionnalité et de labilité sous-jacente.
    

    
      Plusieurs ouvrages récents questionnent les liens entre le sens, le design et la communication. L’on pense entre autres au numéro 41 de la revue 
      Médiation et Information
       intitulé « Design et Communication » sous la direction de Bernard Darras et Stéphane Vial (Darras et Vial, 2016). L’on pense...
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