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matali crasset 
Entretien avec Mara Hoberman
Interview with Mara Hoberman

Mara Hoberman : Dans votre propre travail, vous tenez 
compte de toutes les communautés pour pouvoir créer des 
habitations confortables, durables et pratiques. Souvent 
cela implique de définir ou redéfinir les dynamiques spa-
tiales. Je pense en particulier au projet réalisé pour une 
école à Trébédan (Extension de Générosité, 2010), de 
même que Le bois de Sharewood pour La Cuisine à 
Négrepelisse (2011), que vous avez décrit ainsi : « Il s’agit 
de moins en moins de mettre en forme de la matière – de 
l’esthétique – mais plutôt de faire émerger, de fédérer, 
d’organiser, autour d’intentions et de valeurs communes, 
des liens et des réseaux de compétences, de connivence, 
de socialité. La majorité des projets sur lesquels je tra-
vaille actuellement mettent en évidence cette dimension 
de travail collectif et collaboratif. » Comment est-ce que 
les aspects de votre propre pratique – collectivité et colla-
boration – se mettent-ils en place lorsque vous collaborez 
avec d’autres artistes ou un groupe d’étudiants ?

matali crasset : Je pense que tous les designers ont une mission 
de transmission. La transmission définit une pédagogie active 
qui comporte une certaine part de spontanéité. J’aime quand 
d’une nouvelle situation découlent de nouvelles règles et idées, 
c’est pourquoi j’aime travailler avec des enfants ainsi que de 
jeunes artistes et designers. Ensemble nous utilisons toute notre 
énergie et notre créativité pour comprendre comment nous 
allons avancer dans telle situation ou contexte particulier.
Dans tous mes projets collaboratifs avec des étudiants, il y a 
l’idée d’être aligné avec la réalité et notre temps. Mon rôle, 
dans ces collaborations, est de proposer un système qui 
permet au groupe de passer d’une étape à l’autre dans la 
réflexion et l’exécution du projet à l’étude. Il doit y avoir une 
« épine dorsale », mais en dehors de cette structure très simple, 
il doit y avoir un maximum d’autonomie et de liberté pour 
que chacun puisse apporter au projet ses propres suggestions 
de matière ou de design.
M.H. : Travailler de façon collaborative signifie créer des 

connexions entre le ou les œuvres et les gens – pourquoi 
trouvez-vous cette manière de travailler particulièrement 
intéressante ?

m.c. : Aujourd’hui, je pense avoir la chance de réinventer la 
notion de « collaboration ». Auparavant, les moyens et 
méthodes collaboratifs étaient clairement hiérarchisés. Je 
pense, par exemple, aux processus d’apprentissage. Désormais 
nous pouvons trouver toutes sortes de façons de travailler 
ensemble. J’ai deux objectifs principaux quand je travaille sur 
ce genre de projets. Le premier est d’inciter les gens à agir. Et 
c’est important car en somme il me semble que nous sommes 
devenus assez passifs. Ce que je veux dire par là, c’est que 
nous ne sommes plus en contact avec notre créativité. Nous 
laissons les choses se faire d’elles-mêmes. Tandis que lorsque 
nous sommes acteurs, nous sommes engagés, pensants, et 
sommes critiques. Deuxièmement, je pense qu’il est essentiel 
de travailler et fabriquer des choses ensemble car, tout simple-
ment, nous vivons et existons tous ensemble. Si nous y parve-
nons de façon productive, notre vie sera complètement diffé-
rente. C’est mon point de vue positif pour l’avenir. C’est très 

Mara Hoberman: In your own work you consider various 
communities in order to create comfortable, sustainable, 
and practical habitats. Quite often, this involves defining 
or redefining spatial dynamics. I’m thinking in particular 
of the project you did for a school in Trébédan (Extension 
de Générosité, 2010) as well as Le bois de Sharewood for 
La Cuisine in Nègrepelisse (2011), which you’ve described 
thus: “The point is to make ideas emerge, gather people 
around organizing a common project with shared values, 
contacts and networks that offer their skills and friendly 
complicity, rather than just aesthetics and giving shape to 
matter. Most of the projects I work on at the moment 
focus on people collaborating on a collective work.” How 
do these aspects of your own practice – collectivity and 
collaboration – come into play when you are working 
with other artists or a group of students?

matali crasset: I believe that all designers have a mission of 
transmission. Transmission describes an active pedagogy that 
also assumes a certain amount of spontaneity. I like when a 
new situation inspires new rules and ideas and for this reason 
I like working with children as well as with young artists and 
designers. Together, we use all of our energy and creativity to 
figure out how we are going to advance in the particular 
situation or context that we find ourselves in.
Present in all of my collaborative projects with students is 
this notion of being in line with reality and with our own 
time. My role in these collaborations is to describe some sort 
of system that enables the group to pass through certain 
phases of thought and execution in order for the project to be 
realized. There needs to be a “spinal cord,” but beyond this 
basic structure there should be maximum autonomy and 
freedom so that each person can bring to the project his own 
ideas for materials and design.
MH: Working collaboratively means creating connections 

between work (or works) as well as between people – why 
do you find this way of working particularly interesting?

mc: Today I think we have a chance to reinvent the notion of 
“collaboration.” In the past, collaborative means and methods 
were well defined within a clear stratification. I’m thinking of 
the apprenticeship system, for example. But now we find 
many different ways for people to work together. I have two 
main goals when working on collaborative projects. The first 
is to make people more active. This is important because by 
and large I think we have become a bit too passive. By this 
I mean that we’re not necessarily in contact with our own 
creativity. Rather, we just let things happen by themselves. 
But when we are active, it means that we are engaged, think-
ing, and being critical. Secondly, I think it is important to 
work together and make things together because, quite 
simply, we all live and exist together. If we can do this suc-
cessfully and productively, we will have a life that is com-
pletely different. This is my positive view of the future. It is 
very important for new designers to concern themselves with 
these goals and to find new ways to achieve them on various 
scales. Collaboration is always a possibility, but it has to be 
awakened and nurtured.

matali crasset. 
Dip in Space, 2011. 
Workshop conduit par matali 
crasset. Organisé pour le 
Salone del Mobile de Milan, 
2011. 
Bois, cire, ampoules led 
rouges et matériaux mixtes. 
Photo : © HEAD – Genève / 
Baptiste Coulon.
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important pour les jeunes designers de s’impliquer dans ces 
objectifs et de chercher de nouvelles façons de les accomplir 
dans divers domaines. La collaboration est toujours de l’ordre 
du possible, mais doit être stimulée et nourrie.
M.H. : Trouvez-vous que le fait de collaborer avec d’autres 

artistes ou un groupe d’étudiants change votre façon de 
penser ou de travailler ?

m.c. : Oui, dans le sens de ce que je disais précédemment 
concernant la création de cette épine dorsale et le développe-
ment d’un cadre, d’un système. Mais en réalité tout projet est 
collaboratif, en effet, même lorsque je me consacre à mon 
propre travail, j’ai toujours affaire à d’autres personnes – que 
ce soit un commissaire d’exposition, un fabricant, ou le don-
neur d’ordre. Donc l’esprit collaboratif subsiste. Lorsque je 
travaille avec des étudiants, je fournis quelques outils pour 
les aider à se poser les bonnes questions afin de faire des 
choix judicieux. Je les guide en leur proposant d’autres 
angles afin d’envisager le sujet différemment. Donc, il y a 
toujours collaboration, cependant c’est une chose fragile 
– comme l’est la créativité – et elle doit être mise en place 
avec précaution et subtilité.
Pour moi collaborer cela ne veut pas dire collaborer avec des 
artistes uniquement mais avec l’ensemble des personnes qui 
composent la société. Dans ce sens, je trouve que le pro-
gramme « Nouveaux commanditaires » est très pertinent.
M.H. : Quel genre d’échanges aimez-vous promouvoir dans 

la classe ou quand vous travaillez avec de jeunes desi-
gners ou artistes en atelier ?

m.c. : Il y en a de toutes sortes. Cela dépend de la nature du 
projet en question. J’anime de nombreuses conférences et 
tables rondes où je parle de mon travail, mais même dans ces 
cas, il y a toujours un temps de discussion à la fin. J’aime 
expliquer comment j’ai procédé, pourquoi et avec qui. Dans 
les métiers de la création, nous avons la possibilité de choisir 
nos méthodes de travail, ce qui n’est pas forcément vrai dans 
d’autres domaines.
D’un point de vue pédagogique, le plus simple est de créer un 
environnement stimulant en fournissant les éléments d’un 
débat dans lequel chacun peut contribuer et retirer un béné-
fice de l’échange. Pour moi, c’est essentiel qu’il y ait, dans 
chaque projet, une partie qui soit liée à chacun des partici-
pants ; ainsi chacun pourra être investi de façon personnelle 
dans le projet et y apporter sa sensibilité propre, tout en 
gardant, d’autre part, l’accent sur l’esprit collectif. Pour asso-
cier cette dynamique au Salon de Montrouge, il est essentiel, 
ici, de mettre en avant la démarche propre de chacun des 
artistes, certes, mais on doit aussi envisager d’expérimenter 
avec la perception d’une façon plus globale.
M.H. : Avez-vous, par le passé, rencontré de jeunes artistes 

qui résistent à la collaboration parce qu’ils/elles sont trop 
concentrés sur leur propre travail – comment me présen-
ter au mieux pour sortir du lot ?

m.c. : Non, pas vraiment. Le vrai défi est plutôt de se confor-
mer avec la standardisation des expositions d’art contemporain 
– le cube blanc, etc. –, et le fait est que si vous voulez vous 
assurer une certaine visibilité vous devez respecter ces codes. 

MH: Do you find that you work or think differently when 
you are collaborating with other artists* or with a group 
of students?

mc: Yes, in the sense of what I was saying before in terms of 
creating that spinal cord and developing a framework and 
system. But really every project is collaborative because even 
when I do my own work, I am always dealing with other 
people – whether it is the curator, the fabricator, or the 
person who has commissioned the project. So there is always 
a collaborative spirit. When working with students, I provide 
some tools to help them ask important questions and make 
wise choices. I help guide them by giving them another per-
spective from which to consider the problems at hand. So on 
some level there is always collaboration, but collaboration is 
fragile – a bit like creativity itself – so it must be put into 
place very subtly and carefully.
To me collaborating does not mean just collaborating with 
the artists, it includes all those belonging to society. That is 
why I find the “Nouveaux commanditaires” program so 
relevant.
MH: What types of exchanges do you like to encourage in 

the classroom or when you are working with young 
designers and artists in workshops?

mc: There are many different types of exchanges. It really 
depends on the nature of any given project. I do many con-
ferences and panels where I talk about my own work, but 
even in these cases there is always a discussion period at the 
end, which is very important for me. I like to explain how the 
work was made, why it was made, and with whom it was 
made. In creative professions we have the ability to choose 
how we work and this isn’t necessarily true in all fields.
On a pedagogical level, the simplest way to create a stimulat-
ing environment is by providing ingredients for a debate 
whereby each person can contribute and take something 
away from the conversation. For me it is important that at 
least part of each project be tied to the individual, so that 
people will have a strong personal connection to the project 
and bring their own sensibility to it. On the other hand there 
is also a strong emphasis on the collective spirit. Relating this 
dynamic back to the Salon de Montrouge for a moment, 
showcasing each individual artist’s approach is important, 
but there is also a more global perceptual experience to 
consider.
MH: Have you ever found that young artists are resistant 

to collaboration because they are too focused on their 
own work – how to best present it and make themselves 
stand apart?

mc: No, not really. If anything the challenge is that they have 
to contend with the way contemporary art exhibitions are 
standardized now – the white cube, etc. – and the fact that if 
you want to have a certain recognition, you have to abide by 
these codes. This is something we’ve tried to push at the 
Salon de Montrouge since the beginning, but still there are 
conventions in terms of how the show is mounted. I think 
that the young artists understand this very well. They play 
the game. They also realize that their own work benefits from 
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À droite : L’École “le Blé en herbe” de Trébédan.  
© matali crasset.

Ci-dessous : Prototype d’une extension de générosité pour l’École “le Blé en herbe” de Trébédan, 
Biennale de Rennes, 2011. 
Photo : © Didier Pidoux.

Projet en cours de réalisation, dans le cadre de l’action Nouveaux commanditaires initiée par la Fondation de France grâce au soutien 
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des collectivités locales, du fonds européen Feder, Ademe, de la commune de Trébédan et de Plust collection.  

Médiation – production : Eternal Network.
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C’est quelque chose que nous avons voulu encourager au 
Salon de Montrouge, depuis le début, cependant il y a tou-
jours certaines conventions à suivre quant au montage de 
l’exposition. Je pense que les jeunes artistes comprennent 
cela très bien. Et jouent le jeu. Ils s’aperçoivent aussi que leur 
travail bénéficie de la diversité des œuvres alentour. Bien sûr, 
chaque artiste se consacre à la meilleure présentation, la plus 
professionnelle possible, de son travail, cependant ils sont 
conscients qu’ils sont en bonne compagnie. Le Salon de 
Montrouge est un environnement très ouvert. Un artiste peut 
à tout instant poser ses questions ou exprimer un avis. Toute 
l’idée du Salon est de monter l’exposition ensemble. C’est un 
challenge de trouver la manière de fonctionner ensemble et 
de faire qu’on redevienne actif. La question de l’échelle est 
intéressante, car ces projets naissent souvent dans des 
contextes très particuliers et très petits.
M.H. : Vous êtes chargée du design de l’espace d’exposition 

pour le Salon. Quelles sont vos préoccupations esthétiques 
et/ou pratiques en ce qui concerne la scénographie ?

m.c. : Appeler Montrouge un salon ce n’est pas le bon terme, il 
est important de garder le mot pour la continuité, mais le 
terme ne correspond plus à ce qui est fait aujourd’hui. L’idée 
centrale est que nous devons donner à chaque artiste son 
espace propre – pas simplement des panneaux temporaires sur 
lesquels on peut accrocher des choses –, mais un espace dyna-
mique où toutes sortes de démarches trouvent leur place. Car 
c’est cela que ces jeunes artistes doivent mettre en avant plutôt 
qu’une œuvre unique, ce qui n’est pas simple. La scénographie 
de Montrouge consiste à montrer surtout la démarche plutôt 
qu’une œuvre, c’est-à-dire qu’elle doit tenir compte de la coha-
bitation de tous les stands d’artistes dans leurs modules indivi-
duels. Lorsque les visiteurs traversent l’exposition, ils seront 
confrontés à des croisements et intersections inattendus. 
Ma scénographie répond aux besoins de chaque artiste tout 
en soulignant la cohésion globale de l’exposition.
Pour moi, visiter une exposition ou un salon ne devrait pas 
vous faire perdre de l’énergie mais au contraire vous en 
redonner. Les expositions que je préfère sont celles qui ques-
tionnent, qui questionnent le temps, qui questionnent les 
pratiques, etc. J’aime bien ressortir d’une exposition fatiguée, 
cela veut dire qu’intellectuellement il y a eu une émulation. 
Le fait que la scénographie fasse écho à la diversité, c’est la 
particularité de Montrouge, faire voir la diversité de l’art 
contemporain.
M.H. : Vous produisez la scénographie de Montrouge depuis 

2009. Comment le Salon a-t-il changé au cours des cinq 
dernières années ?

m.c. : La ligne directrice reste la même : une cohabitation qui 
permet de découvrir l’exposition à son propre rythme. 
Stéphane Corréard voulait une scénographie plus active, plus 
engagée que pour un salon traditionnel. Aussi son architec-
ture doit soutenir les travaux, ne pas être incompatible, ce 
qui est rare. Chaque année le « thème » (si on peut appeler cela 
ainsi) est différent. L’année dernière, c’était le jardin à la 
française. Des petits lieux aménagés pour le repos et la 
détente permettaient de visiter l’exposition avec un rythme 

the diversity of the surrounding work. Of course each artist is 
focused on how to best present his or her work in a profes-
sional way, but everyone understands that they are in good 
company. The Salon de Montrouge is a very open environ-
ment. If there are questions or concerns, an artist can bring 
these up at any point. The whole idea of the salon is to create 
an exhibition together. It is challenging to have to work 
together and actually be energized by this. The issue of scale 
is interesting because often these projects were initiated in 
very specific, much smaller, contexts.
MH: You are responsible for the Salon’s exhibition design. 

What are your concerns – aesthetically and/or practi-
cally – concerning the scenography?

mc: Salon is not quite the right word to describe Montrouge, 
but, of course, it is important to keep the term for the sake of 
continuity, even if the event now proposes something differ-
ent. The main idea is that we need to give each artist his/her 
own space – and not just temporary walls to hang things, but 
a dynamic space where all different sorts of practices can be 
presented. These young artists need to show their approach 
more than a single work, which is a bit complicated. 
At Montrouge the scenography must reveal the artist’s 
approach and not just display a piece, meaning it must take 
into account the cohabitation of all of the individual modular 
artist-booths. As visitors pass through the exhibition they 
will encounter interesting crossovers and points of intersec-
tion. My scenography supports the needs of each individual 
artist while underscoring an overall cohesiveness of the 
exhibition.
For me, visiting an exhibition or a salon should not make 
one lose energy, but gain it. The exhibitions I prefer are those 
that investigate such notions as time, examine various 
approaches, etc. I like to leave an exhibition tired, it means 
that it was intellectually challenging.
MH: You’ve done the scenography for the Salon de 

Montrouge since 2009. How has it changed over the past 
five years?

mc: The main principle has remained the same: cohabitation 
with the freedom to discover the show at one’s own pace and  
rhythm. Stéphane [Corréard] asked for a scenography that 
was more engaged and more active than a typical salon. But 
the architecture must affirm the work, not be at all incompat-
ible, which is rare. Every year there is a different “theme,” for 
lack of a better word. Last year it was the French garden. 
Little places to rest and relax gave the exhibition a more 
slowed-down rhythm. This year, it is the idea of energy – the 
diffusion of energy and the creative flow, so it’s a bit more 
dynamic. It will inspire another kind of viewing experience.
What I like a lot about Montrouge is that Stéphane is an 
expert not only in terms of showing contemporary art, but 
also in terms of making the Salon an important and valuable 
platform for young artists. Every year the Salon goes further 
in terms of providing a valuable group experience as well as 
acting like a trampoline for each individual artist. It’s my job 
to materialize all of this and this year I gave the exhibition 
design the coloration of energy. The scenography has its part 
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plus lent. Cette année, c’est l’idée d’énergie, la diffusion de 
l’énergie et le flux créatif, donc c’est plus dynamique. Cela 
changera le mode de perception de l’évènement.
Ce que j’apprécie à Montrouge c’est que, en plus de son 
expertise pour exposer l’art contemporain, Stéphane possède 
la capacité de faire de ce Salon une véritable plateforme pour 
les jeunes artistes. Chaque année le Salon va plus loin, pour 
que ce soit une expérience collective fructueuse ainsi qu’un 
tremplin pour chaque artiste. C’est donc mon travail de 
concrétiser tout cela, et cette année j’ai voulu donner au 
design une coloration énergique. La scénographie fait partie 
de la plateforme et du tremplin qu’a créé Stéphane pour que 
le travail des artistes soit diffusé. Le dispositif est la matéria-
lisation de l’état d’esprit du curateur qui est transcendé à 
travers l’espace. L’idée du parcours dans la construction de la 
scénographie est très importante aussi et doit répondre à la 
diversité de l’accrochage.
M.H. : Est-il arrivé qu’un artiste ait utilisé votre scénogra-

phie d’une façon que vous avez trouvée surprenante ?
m.c. : La scénographie est un outil pour certains artistes. 
On les pousse à l’utiliser. Maxime Chanson, par exemple, 
en 2012, a pris des éléments qui sont devenus les éléments de 
son installation lors de sa présentation dans les cadres du 
Module du Palais de Tokyo. Certains aspects de la scénogra-
phie sont fixes pour que l’ensemble reste fonctionnel, il y a 
néanmoins aussi une bonne partie qui est flexible. Et, dans 
une certaine mesure, les artistes peuvent intervenir avec des 
matériaux qui personnalisent leur espace. Chaque année il y 
en a un ou deux qui me surprennent et je suis tout à fait pour.
M.H. : J’ai lu dans une autre interview que vous vous intéres-

siez à la méthode d’apprentissage par l’action de John 
Dewey, et j’aurais aimé que vous développiez un peu com-
ment sa philosophie a pu influer votre travail de designer 
et de formateur/mentor auprès des jeunes artistes.

m.c. : Il est normal pour des artistes et des designers d’ap-
prendre par l’action et la création, mais je pense que la philo-
sophie de Dewey est aussi très utile dans d’autres domaines. 
Nous sommes tous des créateurs – ne sommes-nous pas, après 
tout, Homo faber – mais, à notre époque, tout cela doit être 
réactivé et stimulé de nouveau. Des questions émergent lorsque 
nous fabriquons quelque chose, et elles nous font progresser. 
En France, on a toujours tendance à séparer les créatifs des 
non-créatifs, ce qui est bien dommage ; en effet, nous sommes 
tous créatifs d’une manière ou d’une autre. Quelle que soit la 
profession, la créativité est toujours essentielle et utile.
M.H. : J’ai toujours apprécié l’accent que Dewey met sur la 

symbiose de l’art et l’éducation et sur le rôle important 
que joue l’éducation pour rendre l’art plus accessible. 
L’une de mes citations préférées est quand il compare 
une œuvre d’art à une fleur éclose en disant : « Les fleurs 
peuvent être admirées sans pour autant que l’on 
connaisse les interactions entre le sol, l’air, l’humidité et 
les graines dont elles sont issues. » Est-ce que ceci vous 
paraît avoir un rapport avec votre rôle de formateur/
mentor auprès de jeunes artistes et designers ?

to play in the platform, the springboard, which Stéphane 
Corréard has created to make young artists known. Its pur-
pose is to concretize the curator’s vision and infuse it into the 
space. The notion of course in the scenography layout is also 
essential as it must integrate a great deal of different 
approaches.
MH: Has there ever been an artist who has used your sce-

nography in a way that has surprised you?
mc: Some artists use the scenography as a tool, something 
we encourage them to do. In 2012, for instance, Maxime 
Chanson commandeered some of its elements for his installa-
tion presented at the Palais de Tokyo Module. There are cer-
tain aspects of the scenography that are fixed so that every-
thing remains functional, but there is also a good amount of 
flexibility. The artists can intervene with the materials that 
define their exhibition space to a certain extent. Each year 
there are one or two who do something unexpected and I’m 
all for it.
MH: I read in another interview that you are interested in 

John Dewey’s method of learning through action and 
I wonder if you could elaborate on how his philosophy 
has influenced the way you work as a designer and as a 
teacher/mentor to young artists.

mc: For artists and designers it’s normal to act and to create 
in order to learn, but I think Dewey’s philosophy is also 
valuable in other areas. We are all creators – we are, after all, 
homo faber – but this needs to be reactivated and re-stimu-
lated today. When we make things we must ask questions and 
this is how we learn. In France there is still a tendency to 
separate the “creative” people from the “non-creative” people 
and this is a real shame because we all have creativity in one 
way or another. No matter what profession, creativity is 
always important and always useful.
MH: I’ve always appreciated Dewey’s strong emphasis on the 

symbiosis of art and education and the important role 
education plays in terms of making art more accessible. In 
one of my favorite quotes, he relates an artwork to an 
in-bloom flower, explaining, “Flowers can be enjoyed 
without knowing about the interactions of soil, air, mois-
ture, and seeds of which they are the result. But they 
cannot be understood without taking these interactions into 
account.” Does this relate at all to how you see your role as 
a teacher and/or mentor for young artists and designers?

mc: Yes, certainly there are ramifications when we understand 
the interaction of different things coming together to create an 
artwork or an object. But how we see and understand things is 
also a product of our particular culture of course too.
MH: A really interesting project that you did with students 

from HEAD (Geneva’s Haute École d’Art et de Design) for 
Milan’s Salone Internazionale del Mobile in 2011 was 
called Dip in Space. Can you explain how the concept for 
this project came to be?

mc: Let me say first of all that this was for a Master’s pro-
gram called “Spaces and Communication.” And secondly, 
I’ll point out that Milan is a furniture salon. So the question 
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m.c. : Oui, il y a sûrement des ramifications lorsqu’on com-
prend l’interaction des divers éléments qui sont assemblés 
pour produire une œuvre d’art ou un objet. Mais la façon 
dont on appréhende et conçoit les choses est aussi un produit 
de notre culture personnelle.
M.H. : Un projet extrêmement intéressant que vous avez 

réalisé avec des étudiants de l’HEAD (Haute École d’Art 
et de Design de Genève) pour le Salone Internazionale 
del Mobile à Milan en 2011, est Dip in Space [Tremper 
dans l’espace]. Pouvez-vous nous expliquer comment 
l’idée de ce projet vous est venue ?

m.c. : D’abord je dois préciser que c’était pour un programme 
de Master appelé « Espaces et communication ». Ensuite, il faut 
savoir que le Salon de Milan est un salon pour l’ameublement. 
Donc la question se posait : comment une école d’art peut-elle 
s’exprimer dans ce contexte-là ? Les étudiants ne conçoivent 
pas d’ameublement en fait, donc comment pouvions-nous 
montrer ce qu’est le design sans passer par le produit ?
L’idée des étudiants était de créer un espace dans lequel 
quelque chose se passerait, mais quelle serait l’expérience 
vécue ? Là était la question à laquelle ils devaient répondre. 
En fin de compte, ils ont décidé qu’ils voulaient que les visi-
teurs soient impliqués dans une action participative. Ils ont 
donc conçu et produit en multiple une forme en cire blanche, 
et chaque visiteur était invité à en tremper une dans des 
cuves de cire rouge bouillante. C’était un geste simple, mais 
sur la durée du salon, l’espace a fini par se remplir des pièces 
uniques trempées dans la cire rouge et accrochées pour créer 
une exposition collective. Pour réaliser leurs pièces les visi-
teurs devaient s’interroger sur plusieurs sujets (Dois-je le 
laisser fondre davantage ?), et évaluer leur réalisation (Le 
résultat est-il joli ou non ?), pour enfin avoir un regard sur la 
relation entre l’objet et l’espace.
L’idée de Dip in Space était que l’espace qu’occupait HEAD serait 
transformé au cours des cinq ou six jours grâce à la participa-
tion et l’intervention des visiteurs qui normalement n’ont pour 
rôle que celui de regarder, alors qu’ici ils étaient encouragés à 
avoir une participation active. C’était une démarche que les 
étudiants voulaient expérimenter parce que nous avions discuté 
en classe du fait que les spectateurs ont rarement l’occasion 
d’exprimer leur point de vue critique lorsqu’ils visitent une 
exposition d’art ou de design. Mon rôle consistait simplement à 
les guider et m’assurer qu’ils définissent bien le processus et 
trouvent ensemble une solution. C’était aussi important que 
chacun des étudiants se serve de la connaissance de leurs disci-
plines propres (il y avait parmi eux des graphistes, architectes, 
etc.) pour contribuer à l’œuvre commune.
M.H. : Il semblerait donc que Dip in Space soit un genre de 

manifeste, je ne sais si c’est le terme exact, décrivant 
comment une école peut se présenter dans le contexte 
d’un salon qui promeut de l’ameublement et des objets de 
design, et non des processus interactifs de collaboration.

m.c. : Oui, absolument. C’était l’échange qui a été le plus 
fructueux pour les étudiants. Ils devaient tenir le rôle d’un 
professionnel, tout en s’exprimant sur les processus interac-
tifs d’apprentissage abordés en classe.

became: How can an art school represent itself in this con-
text? These students are not making furniture per se, so how 
could we show an aspect of design that is not the product?
The students’ idea was to create a space wherein an experi-
ence would take place, but what kind of experience was 
another big question for them to resolve. In the end they 
decided they wanted to do something participatory that 
engaged the visitors directly. The students designed and 
reproduced a form made out of white wax, an example of 
which each visitor was invited to dip into vats of molten red 
wax. It was a simple action, but over the course of the Salon 
it transformed the space as each unique dipped-wax form 
was hung up as part of a collective exhibition. The project 
involved the viewers asking lots of questions of themselves 
(Should I let it melt more?) and their creation (Is the result 
pretty or not?) and ultimately encouraged everyone to think 
about the relationship between an object and a space.
The idea for “Dip in Space” was that HEAD’s space at the 
Salon would be transformed over the course of four or five 
days thanks to the participation and intervention of the visi-
tors, who are normally put in the role of just looking, but 
here were invited to be active participants. This was some-
thing the students wanted to address with their project 
because we had discussed in class how there is often little 
opportunity for the viewer to express his/her critical eye 
when looking at art or design in the context of an exhibition. 
My role was really just to guide the students and make sure 
that they defined a process and found a common solution. It 
was also important that each person with his/her own exper-
tise (among the students there were graphic designers, archi-
tects, and so on…) used his or her own individual knowledge 
as part of the collaboration.
MH: So it seems like Dip in Space was a kind of manifesto, 

if that is the right word, for how a school could present 
itself in the context of the Salon, which typically shows 
furniture and design objects, rather than collaborative or 
interactive processes.

mc: Yes, absolutely. It’s really the exchange that was very 
important for the students. They were put in a professional 
role, but still able to express something about the interactive 
learning process of the classroom experience.
MH: You founded your own agency in 2000 after having 

worked for Denis Santachiara in Italy and Philippe 
Starck in France. Do you think your experiences work-
ing with these major designers as a young person influ-
ence the way you interact with young artists and 
designers today?

mc: These were two very different situations. When I worked 
for Santachiara I was just out of school. He was very encour-
aging of the idea that we should all have an engaged 
approach and express ourselves. He was very human and 
sensitive, which was important to find after just getting out 
of school – a vulnerable time when you are looking to find 
what your place will be in the professional world. Starck was 
completely different, but there also this mentality of working 
with young designers. There was a lot of collaboration 
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M.H. : Vous avez créé votre propre agence en 2000 après 
avoir travaillé pour Denis Santachiara en Italie et 
Philippe Stark en France. Pensez-vous que l’expérience 
que vous avez eue d’avoir travaillé dans votre jeunesse 
pour ces figures importantes du design a pu influencer la 
façon dont vous échangez avec les jeunes designers 
d’aujourd’hui ?

m.c. : Ce sont deux situations très différentes. Quand je tra-
vaillais pour Santachiara, je sortais tout juste de l’école. 
Il nous encourageait à nous impliquer dans une démarche et 
à nous y exprimer. Il était très humain et sensible, ce qui était 
parfait pour les débuts juste après l’école – un moment où on 
est particulièrement vulnérable et où on cherche à trouver sa 
place dans le milieu professionnel. Stark était différent, mais 
il possède la même mentalité, il cherche à travailler avec des 
jeunes designers. Il y avait beaucoup de collaboration entre 
les nouveaux arrivants et ceux qui étaient là depuis déjà 
quelque temps. Petit à petit on m’a donné la responsabilité de 
Tim Thom, par exemple. Mais c’est aussi là que j’ai compris 
que la créativité est une chose fragile. Si les designers ne se 
sentaient pas à l’aise dans la structure, leurs idées n’étaient 
pas les meilleures. Je suis vraiment persuadée que nous ne 
pouvons donner notre meilleur lorsqu’on est soumis au stress 
de la compétition.
M.H. : Travaillez-vous avec de jeunes designers sur leurs 

projets en ce moment ?
m.c. : Je viens de finir un autre atelier, avec des étudiants de 
HEAD, qui était très intéressant et qui a servi à réaliser l’expo-
sition appelé Spike Space. Le projet s’articulait autour d’une 
réflexion sur les « lignes de fuite » de Félix Guettari et nous 
avons travaillé en collaboration avec un professeur de philo-
sophie de l’école. Le point de départ était la question : Que 
veut dire être humain ? L’idée était que l’espace de l’exposition 
devienne un lieu d’interrogation sur ce qu’est l’échelle 
humaine. Les étudiants ont procédé en trois étapes. La pre-
mière était la réflexion philosophique, la deuxième de formu-
ler une proposition qui explique comment ils voyaient l’espace 
en lien avec la notion de dimensions humaines, et la troisième 
de créer cet environnement critique ensemble. Au final, lors 
de l’exposition, on donnait à chaque visiteur qui pénétrait 
dans la galerie une feuille en papier kraft marron en forme de 
feuille d’arbre qui symbolisait un outil de réflexion individuel. 
Ces formes organiques, par ailleurs pointues, permettaient de 
créer un environnement faussement végétal. Mon rôle consis-
tait simplement à suggérer que les étudiants travaillent avec 
un seul matériau – le carton – mais le projet a été conçu et 
réalisé par le travail collectif des jeunes designers.

(1) matali crasset, Le bois de Sharewood (Un projet de plateforme et de ruches pour Nègrepelisse), 
2011.

(2) matali crasset a réalisé des collaborations dans le cadre de projets d’expositions, commissa-
riat et scénographie avec Peter Halley, M/M et Alexandra Midal, Mrzyk & Moriceau, Juli Susin, 
Ivo Bonacorsi et de jeunes artistes comme Mathias Gaillaguet… Elle a également collaboré avec 
des commissaires comme Germano Celant et Luigi Settembrini.

(3) John Dewey, Art as Experience (New York, NY: Perigee Books, 1980): 12. (traduction 
française pour Montrouge).

between new designers and those who were already working 
in the studio for a certain amount of time. Little by little 
I became in charge of Tim Thom, for example. But it was in 
this environment that I really learned that creativity is frag-
ile. If the designers didn’t feel comfortable in the structure, 
they would not produce the best ideas. I feel strongly that we 
don’t give our best when we are under the stress of competi-
tion. I think that a certain energetic rhythm is important, of 
course, but not necessarily competition.
MH: Are you currently working with young designers on 

any projects?
mc: I just finished another workshop with students at HEAD, 
which was very interesting, and which resulted in an exhibi-
tion called “Spike Space”. The project was a reflection on 
[Felix] Guattari’s “lines of flight” and we worked in collabo-
ration with a philosophy professor at the school. The jumping 
off point was the question: What does it mean to be human? 
The idea was for the exhibition space to become something 
that questioned the human scale. The students worked in 
three steps. The first was the philosophical reflection, the 
second was making a proposal explaining how they saw the 
space with regard to human dimensions, and the third was 
creating this critical environment together. In the final exhi-
bition, each visitor who came into the gallery space was 
given a leaf-like shape in brown paper, which symbolized a 
tool of personal reflection. These organic but sharp forms 
created an environment of faux-vegetation. My role was only 
to suggest that the students work with one single material 
– cardboard – but the project was conceived and executed by 
these young designers working together.

(1) matali crasset, Le bois de Sharewood (A project for a platform and hives for Negrepelisse), 2011.

(2) matali crasset has implemented collaborations for exhibition projects, curating and scenography 
with Peter Halley, M/M and Alexandra Midal, Mrzyk & Moriceau, Juli Susin, Ivo Bonacorsi 
and such young artists as Mathias Gaillaguet… She has also collaborated, for instance, with the 
curators Germano Celant and Luigi Settembrini.

(3) John Dewey, Art as Experience (New York, NY: Perigee Books, 1980): 12.
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Workshop Critical spaces : spike space 
Curated by matali crasset & Emmeline Renard  
with Lucas Bertinotti, Céline Mosset, Annja Müeller, Morgane Zueger& Saskia Zürcher, – à Haute école d’art et de design, Genève. 
Photo : © Agathe Pautrot.
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