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Introduction

par Cynthia Fleury et Antoine Fenoglio


Lorsque nous avons écrit la charte du Verstohlen (Fleury et Fenoglio, 2022), c’était pour défendre des points essentiels, d’une évidence totale, mais chaque jour rognée, et surtout inviter chacun d’entre nous à s’en saisir, quels que soient sa discipline et son territoire : un directeur de prison, un directeur d’école, un chef d’entreprise, bien sûr les artistes, les designers, les architectes, mais tous ceux qui veulent édifier cet architecte en soi pour préserver une qualité d’habitabilité du monde, car comme nos espèces vivantes, nos formes « vivables », défendant la vie bonne, sont en voie de disparition : lorsque la biodiversité est atteinte, la pression se fait sur les territoires et très vite sur les gouvernances qui gèrent ces territoires. Il nous semblait déterminant de proposer une nouvelle grammaire pour les politiques publiques, de leur offrir les moyens de penser de manière « sensible » leurs enjeux, afin de mobiliser d’autres types de savoirs, d’expériences et d’expérimentations, et d’élaborer à terme d’autres types de passages à l’échelle et de modélisation. La charte du Verstohlen est une manière sensible, existentielle, de concevoir et de déployer les politiques publiques. Un contrat naturel en danger et ce sont tous les contrats sociaux et démocratiques qui l’ont comme « support », comme « milieu de vie », qui vacillent. Le réchauffement climatique est l’avant-poste de la dérégulation des États sociaux de droit et de l’érosion de la qualité de nos formes culturelles et démocratiques. Une charte signait l’acte fondateur et surtout rassembleur pour entreprendre cette résistance naturelle et culturelle.

À l’international, la chaire de philosophie à l’hôpital du GHU Paris psychiatrie & neurosciences a développé un programme intitulé : « Hot spots de la vulnérabilité et de la biodiversité », avec cette volonté de penser les communs comme des « territoires de soin » à développer. L’enjeu est de mettre en place une « clinique du développement », autrement dit des politiques de développement, qu’elles soient à destination des Sud ou des Nord, qui se reconfigurent à partir des modélisations proposées par les humanités médicales, et qui s’inspirent de la charte du Verstohlen, notamment en prenant en considération la générativité du vulnérable. Pour cette raison, la chaire a développé une antenne à l’hôpital de Panzi (République démocratique du Congo) dans l’optique d’évaluer scientifiquement les protocoles de résilience de ce one stop center, opérationnels depuis une trentaine d’années, riches d’enseignements pour tous nos systèmes organisationnels et institutionnels qui seront, dans les décennies à venir, de plus en plus confrontés à des vécus d’effondrement, des pénuries structurelles, des états d’exception et d’urgence. La clinique du traumatisme et l’élaboration de cette cartographie dynamique des failles systémiques vont être des outils précieux pour repenser nos modes de croissance et de justice, et notre nouvelle alliance avec la nature. Pour cette même raison, s’est fait jour la volonté de développer un programme avec le parc national de Kahuzi-Biega et ses populations autochtones, dans le but de consolider la gouvernance de ces « communs », sachant qu’ils sont à mettre en réseau avec des territoires du Nord, et non exclusivement du Sud. La mise en lieu des hot spots de la vulnérabilité permet de réinventer une cartographie entre le Nord et le Sud, dans laquelle le premier n’est pas le colonisateur du second, ou l’illusoire aide messianique. Il est extrêmement important de comprendre que nos politiques publiques apprendront plus demain de la logique des one stop centers qui existent dans le monde entier et de façon pionnière en Afrique et en Inde, pour rendre plus résilients nos services publics, alors même qu’ils sont sans cesse mis en danger par les politiques de rationalisation hypergestionnaire. La charte du Verstohlen se dédie donc à tous ces lieux, milieux de vie, naturels, ruraux, urbains, pour inviter les collectifs locaux à établir la gouvernance de la vie bonne.

Dix points donc pour dessiner – designer – des modes de vie et d’usages qui font écho à la « vie bonne », qui ne dissocient pas préservation des milieux écosystémiques naturels et principes d’individuation et de régulation de nos collectifs : l’accès à l’horizon, le silence, la générativité du vulnérable, la liberté d’usage et le droit d’expérimentation (proof of care), le maniement simultané de la variété des échelles (climat de soin), l’enquête, le temps long, le compagnonnage, et plus généralement la furtivité et l’homéostasie (double Damasio I et II). Une manière de faire écho, non sans disputatio, une manière donc de faire querelle – dans la belle et nécessaire tradition critique des humanités – aux sept lampes de l’architecture de Ruskin, qui définissent le sacrifice, la vérité, la puissance, la beauté, la vie, la mémoire et l’obéissance comme des piliers essentiels pour penser et réformer le geste architectural. Si nous désirons dans cette introduction nous attarder plus spécifiquement sur le cas du compagnonnage, c’est parce qu’il peut offrir une définition plus qualitative de la notion de gouvernance des communs. Le compagnonnage est par essence un « prendre soin », élaboré à travers les âges, et transmis, pour continuer de préserver des savoir-faire, mais aussi des ressources, qu’elles soient matérielles, ou immatérielles. Comme technique de gouvernance des communs, le compagnonnage a montré sa force d’exemplarité, son efficience, sa soutenabilité, son aptitude à transmettre des valeurs et des protocoles complexes. En explorant les dimensions sociales et capacitaires du design, il nous est apparu que le compagnonnage était sous-investi tant professionnellement qu’existentiellement ; qu’il y avait là une des valeurs-clés de la civilisation, de l’éducation et du soin, dans la mesure où la connaissance apprise, reçue et transmise, fait l’individu, et qu’il existe dans un même geste la possibilité d’un principe d’individuation digne de ce nom, et l’édification de collectifs plus qualitatifs et opérationnels. Qu’il était nécessaire d’activer à nouveau les méthodes bien connues des compagnons, même s’il s’agissait d’en former de nouvelles, adaptées aux enjeux contemporains, comme aux cultures modernes.

Se définir comme compagnon, c’est savoir que l’on édifie son être (se faire) en faisant, en se mettant à l’ouvrage, quel qu’il soit, en déployant un faire, en s’autorisant une action, en tentant de l’orienter et de ne pas la subir, d’exercer en somme son talent, et de le par-faire. C’est connaître la nécessité de l’interdépendance, car il n’y a pas de compagnon solitaire. Il n’y a que des compagnons. Non que cela oblige à faire disparaître toute considération de la singularité. Il y a des écoles de compagnonnage qui finissent par nier à l’individu tout droit à l’ego, mais elles ne sont pas les uniques dépositaires d’une philosophie du compagnonnage. Au contraire, nous pouvons et devons réinventer un art du compagnonnage compatible avec les acquis de la modernité et les désirs d’émancipation plus forts des individus. Ce qui est important dans la notion de compagnonnage, c’est comment les « épreuves », l’adversité, les seuils d’apprentissages, sont autant de séquences initiatiques, parfois ritualisées, qui permettent de rendre les interactions entre les personnes et leur environnement plus féconds. La philosophie du compagnonnage fait une grande place dans son apprentissage à l’idée du temps nécessaire pour faire advenir quelque chose. Non seulement les compagnons cherchent souvent à produire quelque chose de durable, qui résistera au temps, mais établissent un rapport plus serein et pragmatique avec la temporalité, la nécessité du déploiement, de la patience, de la durée incompressible. C’est une philosophie du travail, du devenir, des efforts finalisés et réflexifs.

L’apprentissage du métier chez les Compagnons donne à l’activité de travail (activité laborieuse) et à l’activité d’apprentissage/développement, une place majeure. Nous notons que le dispositif s’appuie sur différents types d’activité : celles du métier (conception, réalisation d’une œuvre) ; des activités sociales en maison des Compagnons (les gâches), lors des voyages (confrontation culturelle) ; des activités initiatiques à des moments clés du parcours, des instants « pivots » (Lesourd, 2008). [Bertrand, 2021, p. 142]1


Il y a chez les compagnons une articulation savante entre consolidation d’un chef-d’œuvre (ouvrage singulier), qui certes s’élabore notamment à partir de savoir-faire ancestraux, donc collectifs, et transmis par les pairs, mais qui ne sont revivifiés que parce qu’une nouvelle singularité s’astreint, s’oblige à effectuer un geste, mais également le rénove par un style propre, lui-même venant consolider un savoir-faire plus collectif. La modernité peut s’inspirer, sans la caricaturer, de cette combinaison de l’individuel et du collectif. De nouveaux compagnonnages se sont récemment consolidés dans le monde entier, réformant les frontières disciplinaires, culturelles et nationales, dépassant les clivages classiques entre occident et orient. Le compagnonnage propose des « territorialités » alternatives, en fait résolument normatives parce que respectueuses des « endogènes » de chacun, à vocation soutenable, donc qui possèdent une volonté d’inventer de nouvelles légitimités. Les collectifs interdisciplinaires européens, internationaux suivants illustrent la diversité possible de ces compagnonnages, comme leurs territoires d’action, bien que tous mus par des logiques et méthodologies communes : Raqs Media Collective2, Morar de Outras Maneiras – Living in Others Ways3, Hackteria4, Stations-e5, Supertanker6, L’atelier d’architecture autogérée (AAA)7, les Lentillères (ZEC)8, etc. Les exemples sont désormais démultipliés, à travers le monde, et prouvent au fil des années et des expérimentations leur viabilité, en produisant des passages à l’échelle, plus respectueux des écosystèmes naturels et humains.

Au fil de l’histoire, la philosophie du compagnonnage s’est caractérisée par la volonté de ne pas scinder le travail et la réflexion sur le sens dudit travail, la cohérence entre les outils, les matières, les modes de production, l’échelle humaine minimale pour préserver toute forme de réification, la dialectique entre esthétique et éthique, la non-crainte des épreuves ou des vulnérabilités, mais plutôt la lucidité concernant la réalité des faiblesses humaines et de la valeur des collectifs pour accompagner les individus dans leur réforme plus personnelle, une connaissance fine des ethos et des hexis à sculpter, chez les individus et les communautés, pour provoquer des changements plus radicaux. Mais aussi la non-condescendance envers les savoirs expérientiels, autochtones, relatifs aux humanités ou encore ces savoirs inconscients, insus, qui sont autant de savoirs de la nuit9 qui parfois donnent naissance à des « rêves diurnes10 » absolument déterminants pour élaborer les futurs naissants, mais qui originellement sont constitués par des vécus difficiles, invisibilisés dans nos sociétés, renvoyant souvent au monde médico-social du soin ou de l’entretien des sociétés. Le compagnonnage est indiscutablement une éthique du soin dans la mesure où il est inséparable des « gâches », de ces « tâches » normalement dévolues à d’autres mais qui ici sont indissociables de l’édification d’un savoir-être et d’une communauté. La psychothérapie institutionnelle l’a institué comme principe essentiel de sa conception de la santé des institutions et de la lutte contre la souffrance éthique, même si ce dernier pouvait décontenancer les soignants à sensibilité statutaire plus conventionnelle. Soigner, ce sera déjà tenir un lieu, considérer qu’il n’y a pas d’institution sans soin de celle-ci, elle-même prenant soin des individus qui la constituent. Dans le partage des « tâches », il y a une alliance thérapeutique possible, une fonction soignante en partage. Tel est le rôle des « gâches » chez les compagnons, au sens où chacun d’entre eux ne se contente pas de produire une œuvre singulière mais de créer une qualité relationnelle entre les uns et les autres, de consolider un milieu ambiant phorique, encourageant la transmission culturelle.

Dans cette histoire du compagnonnage, il y a la figure mythique mais résolument inspirante de l’abbaye de Thélème, fiction littéraire parfaite qui semble – privilège de la fiction – combiner les désirs individuels et collectifs, et proposer un lieu où le glorieux chef-d’œuvre de l’individuation instaure les prémisses de la liberté de conscience chère aux Lumières :

Toute leur vie était organisée non par des lois, des statuts ou des règles, mais selon leur vouloir et franc arbitre. Ils se levaient du lit quand bon leur semblait, buvaient, mangeaient, travaillaient, dormaient quand le désir leur venait ; nul ne les éveillait, nul ne les forçait ni à boire ni à manger, ni à faire autre chose. Ainsi l’avait établi Gargantua. En leur règle n’était que cette clause : « Fais ce que voudras. » [Rabelais, 2007]


À lire la description, la vie à l’abbaye tient du farniente, le verbe « travailler » s’insère comme il peut dans la liste des activités, la sauvant de l’apparence de n’être que luxure et ripailles. Il n’en est évidemment rien. Certes, l’idée traditionnelle du compagnonnage renvoie à celle de discipline, mais celle-ci doit être autodiscipline : en somme, de la loi morale kantienne avant l’heure. Le compagnonnage est un « sens » de l’obéissance, autrement dit une obéissance réflexive, consciente de sa valeur opérationnelle parce qu’elle édifie une soutenabilité. La devise « Fais ce que voudras » traduit la nécessité d’accorder le for intérieur du compagnon avec la constitution d’un métier, et le juste rapport à autrui. Un mot n’est pas prononcé ici alors qu’il est supposé par cette devise, comme l’implicite non négociable, irréductible : le consentement du compagnon, la prise en considération de son désir. Encore une fois, la charte du Verstohlen ne défend pas l’idéal monastique du compagnonnage, mais cherche à comprendre comment ce qui structure ce dernier, en termes de valeurs, de mérites, de méthodes, de gouvernance, possède des atouts majeurs pour assembler plus qualitativement nos individualités et nos collectifs, dans le but de les rendre plus efficaces dans leur capacité transformatrice, personnelle et sociale. « Fais ce que voudras » reste une offensive essentielle contre la servitude volontaire, ce mode d’être si tristement commun qui fait disparaître la valeur de nos vies et de nos sujets. « Fais ce que voudras » n’est pas la toute-puissance, mais l’apprentissage de son désir, la capacité de le former, de l’affûter à tel point qu’il nous oriente vers la production d’un humanisme. L’abbaye de Thélème n’est pas un espace physique mais mental et transitionnel, un lieu qui peut surgir partout, qui peut nous aider à modéliser nos espaces réels et nos individualités parce qu’il les accueille, les accompagne, les cofabrique.

Grâce à cette liberté, ils entrèrent en louable émulation de faire tous ensemble ce qu’ils voyaient plaire à un seul. Si l’un ou l’une d’entre eux disait : « Buvons », tous buvaient ; s’il disait : « Jouons », tous jouaient. S’il disait : « Allons-nous ébattre aux champs », tous y allaient. Si c’était pour chasser au vol ou poursuivre le gibier, les dames montées sur de belles haquenées, portaient chacune un épervier, ou un lanier, ou un émerillon. Les hommes portaient les autres oiseaux. Ils étaient si noblement instruits qu’il n’y en avait aucun qui ne sût lire, écrire, chanter, jouer d’instruments de musique, parler cinq ou six langues et composer en ces langues autant en vers qu’en prose. Jamais ne furent vus chevaliers si preux, de si belle allure, si adroits à pied et à cheval, si vigoureux, plus alertes et plus aptes à manier toutes sortes d’armes. Jamais ne furent vues dames si élégantes, si mignonnes, moins acariâtres, plus adroites aux travaux manuels, à la broderie, et à toute occupation convenant à une femme honnête et libre. [Rabelais, 2007]


« Fais ce que voudras » se conjugue de façon mixte, ne dévalorise aucune activité, n’énonce pas de préjugé à l’encontre du plaisir, puisque ce dernier est nécessairement « savant », au sens où il enseigne quelque chose de la vie, de la singularité, de la relation à autrui. Jankélévitch disait qu’il n’y a pas plus grand (petit) bonheur que celui d’admirer ce qu’on aime, de ressentir un plaisir juste. « Fais ce que voudras » défend cette idée généreuse, utopique diront certains, humaniste penseront d’autres, qu’un désir déployé comme il se doit prend le chemin des humanités, celui du trivium et du quadrivium : ici, tout le monde parle cinq langues, joue de la musique, a belle allure. Encore une fois, la fiction de l’abbaye de Thélème dessine un espace mental, imaginal, un lieu où l’on travaille et se travaille comme d’autres se sculptent : un lieu au travail, où les trans-faire opèrent. Un lieu qui est susceptible de guider nos esprits mais aussi nos gestes en invitant à produire une certaine architecture car en dernière instance s’il existe une différence entre une idée régulatrice et un lieu régulateur, c’est cette invitation au concret, à l’incarnation, à l’édification réelle : il fallait faire surgir de terre la chaire de philosophie à l’hôpital, l’université des patients (Tourette-Turgis), la commanderie de Lavaufranche (Antoine Fenoglio, Frédéric Lecourt). Encore une fois, les compagnons ne vivent pas uniquement d’espace mental. Ils font précisément le pas de plus, celui qui arpente la différence entre l’espace mental et l’espace réel, qui sait la dialectique entre dessin et dessein. « Dessiner Thélème » (Demonet, 2019) n’a de sens que si cela devient un dessein :

Si l’on se livre à cet exercice avec compas, crayon et gomme, en suivant à la lettre les indications du texte, il faut surmonter les paradoxes, les murs sans murs, les six points cardinaux, un nombre invraisemblable de chambres (9 332) qui donnerait de Thélème la population d’une ville entière de l’époque, […] Rabelais a donc renforcé le gigantisme du bâtiment. Il donne des chiffres très précis pour la hauteur des marches et la largeur des arcs, et, si Jean Guillaume a montré le caractère peu adapté de ces dimensions, faites surtout « pour impressionner le lecteur », Jean Céard insiste sur leur importance symbolique […] La question du dessin/dessein de Thélème rejoint celle du processus fictionnel dans l’œuvre rabelaisienne […]. [Demonet, 2019]


Thélème est un espace symbolique qui fait écho au travail de Philibert De l’Orme, architecte exemplaire du XVIe siècle, et dont Rabelais aimait à dire que son château de Saint-Maur-des-Fossés était « un paradis de santé, d’air bienfaisant, de tranquillité sans nuage, de bien-être et de plaisir » (Pauwels, 2020) ou encore au château de Bonnivet – Thélème étant, aux dires de Rabelais, « cent fois plus magnifique que n’est Bonnivet ».

Une vision contemporaine du compagnonnage nous invite à l’envisager comme une chaîne empathique, articulant autant d’individus-maillons, doués de savoir-faire, cultures, disciplines variées, et s’activant collectivement au service d’un « designo » fruit de leur travail d’enquête, de modélisations complexes, d’expérimentations frugales mais efficientes.

Cet engagement, qui ne se limite sûrement pas à l’anthropologie, est lié à la reconnaissance du fait que nous devons notre être-même au monde que nous cherchons à connaître. En un mot, l’observation participante est un savoir qui s’acquiert de l’intérieur. Comme le dit très bien Karen Barad (2007, 185), spécialiste des études scientifiques, « La connaissance ne s’obtient pas en étant hors du monde ; nous connaissons parce que “nous” sommes du monde. Nous faisons partie du monde et de son devenir différentiel ». C’est uniquement parce que nous sommes déjà du monde, parce que nous sommes des compagnons de route des êtres et des choses qui attirent notre attention, que nous pouvons les observer. Il n’y a donc pas de contradiction entre la participation et l’observation ; au contraire, l’une dépend de l’autre11. » [Ingold, 2013, p. 5]


Naît, par ces influences réciproques qui ne sont jamais des dilutions, un enrichissement de l’espace symbolique, en amont d’une future manière d’habiter le monde. « Connaître les choses de l’intérieur », écrit Tim Ingold, qui défend également une vision du compagnonnage essentielle pour mieux comprendre le monde :

Le monde devient lui-même un lieu d’étude, une université qui ne comprend pas seulement des professeurs certifiés et des étudiants enregistrés limités à leurs départements universitaires, mais une quantité de gens, ainsi que toutes les créatures avec lesquelles nous partageons notre vie et les terres que nous (et elles) habitons. Au sein de cette université, quelle que soit notre discipline, nous apprenons grâce à celles et ceux avec qui (ou que) nous étudions12. [Ingold, 2013, p. 2]


Le compagnonnage est l’autre nom de cette dialectique subtile entre la production de connaissances, la transformation des modes de vie, et la mise en valeur des environnements : théorie et pratique ne se dissocient plus.
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1. Voir Patrick Doffémont, « La transmission chez les compagnons du Devoir 2020 », Éducation & didactique, 2021, 15 (1), p. 133-136 ; Pierre Morin, Compagnon du Devoir au XXe siècle, Paris, Librairie du Compagnonnage, 1996.

2. Situé à Delhi, le Raqs Media Collective a été fondé en 1992 par les trois artistes : Jeebesh Bagchi, Monica Narula et Shuddhabrata Sengupta. Sous l’égide de l’art contemporain, le travail du collectif réside dans l’interrogation des moyens et usages des médias et de la technologie en général, de la nature de la connaissance et de ce que signifie apprendre. La création du collectif repose sur la conviction qu’inspire Oscar Niemeyer, selon laquelle « la créativité a un rôle essentiel à jouer dans la transformation du monde ». Raqs a également écrit, édité et publié des textes et des ouvrages, et organisé, en tant que curateur, des expositions importantes telles « The rest of now » lors de Manifesta 7. En 2001, les membres de Raqs cofondent Sarai, une plateforme interdisciplinaire de recherche indépendante, au Centre for the Study of Developing Societies.

3. Groupe de recherche présent au sein du département d’architecture de l’université fédérale de Minas Gerais dans la ville de Belo Horizonte au Brésil. Interdisciplinarité de la recherche, programmes de recherche-action avec les habitants de Belo Horizonte qui s’attellent, souvent par nécessité, à la construction de leur habitation (self-builders). À titre d’exemple, le groupe de recherche a constaté l’écart qui se creuse, à mesure que la construction de l’habitation informelle s’amorce, entre les types de matériaux de construction disponibles et les techniques de construction que les autoconstructeurs mobilisent. Les outils et matériaux de construction, chers et produits pour un public spécialisé, deviennent inaccessibles pour les autoconstructeurs. L’idée consiste à faire en sorte que les parties prenantes puissent développer leur capacité d’agir en appréhendant de manière critique l’environnement qu’elles ont à construire, en le transformant simultanément. La construction se déroule alors selon une logique de délibération et de négociation entre le groupe d’architectes et les habitants. Cela fait écho aux conceptions bien connues de l’architecture comme « processus ouvert » incluant les usagers des espaces domestiques dans le processus de construction. Voir : http://www.mom.arq.ufmg.br/mom/index.html.

4. En tant que plateforme communautaire, Hackteria essaye d’encourager les collaborations entre les scientifiques, les hackers et les artistes dans le but de combiner leurs expertises, produire des réflexions critiques et théoriques, partager des instructions simples qui permettent de travailler avec des technologies issues des sciences de la vie, et de coopérer en organisant des ateliers, des laboratoires temporaires, des marathons de hackers et des réunions. Le hacking sociopolitique, à destination de la transformation sociale et capacitaire des individus et des communautés s’est considérablement développé au cours de cette dernière décennie. Hackteria est un réseau international actif depuis 2009 dans le champ de l’open source et de l’art biologique (mouvement d’art contemporain, prenant pour médium les ressources plastiques offertes par les biotechnologies). En tant que plateforme exclusivement virtuelle, elle ne dépend pas des contraintes physiques d’un lieu et permet ainsi aux artistes, scientifiques et hackers de collaborer et de tester, à l’échelle internationale, différents « bio-hacking », techniques de bio-art en dehors des laboratoires officiels et des institutions artistiques. La singularité de l’initiative réside dans une méthodologie du DIY (« do it yourself ») par laquelle chacun apprend et participe à l’élaboration de connaissances et de techniques en biologie, design et art. Cette méthodologie est intriquée à la notion de DIWO (« do it with others ») qui implique que le DIY se fasse dans une perspective collaborative et interdisciplinaire.

5. Stations-e conçoit une expérimentation-expérience énergétique collective, avec la mise en place d’un microvillage autonome, alimenté aux énergies renouvelables. Le lieu est basé sur une architecture de containers et autres modules mobiles qui se sont installés directement sur la friche. Le modèle économique de la friche consiste à « faire la fête pour financer la recherche ». Les bénéfices de l’association sont réinjectés dans des projets open source et open communities, comme par exemple le projet « Paléo-énergétique », qui mène une recherche collaborative en histoire des énergies alternatives. L’idée est de fouiller dans les archives pour trouver des inventions oubliées mais utiles pour la transition énergétique. Voir : https://station-e.org/#apropos.

6. Supertanker a été créé conjointement par l’architecte Jens Brandt, le sociologue Martin Severin Frandsen, le chercheur en géographie urbaine Jan Lilliendahl Larsen, le designer Anders Hagedorn et l’artiste Martin Rosenkreutz Madsen. À la croisée des intérêts portés à la recherche-action, aux processus de conception et au développement urbain, leurs travaux se concentrent sur des enjeux d’inclusion des voix marginales par la conception d’un design qui réponde à la revendication d’un « droit aux espaces » (voir l’exploitation du potentiel créatif et social des friches urbaines). Voir : https://supertanker.info.

7. Plateforme collective d’exploration, d’actions et de recherche autour des mutations urbaines et des pratiques culturelles, sociales et politiques émergentes de la ville contemporaine. Autour de chaque projet architectural, un réseau d’artistes, de chercheurs et de partenaires institutionnels (université, ONG et associations artistiques) se constitue dans une logique de collaboration afin de valoriser un urbanisme participatif. Est laissée aux résidents d’un lieu comme aux différentes parties prenantes la possibilité de transformer et de réutiliser temporairement des zones urbaines abandonnées. Voir : https://www.urbantactics.org.

8. La ZEC (zone d’écologies communale) du quartier libre des Lentillères est un projet d’écoquartier sur 7 hectares d’anciennes terres maraîchères : habitants et chercheurs se sont installés sur cette friche et occupent les lieux en cultivant de petits jardins familiaux. Pour se prémunir des risques d’expulsion du lieu, les habitants du quartier font appel aux chercheurs (notamment en droit) Vincent Balland, Serge Gutwirth, Isabelle Stengers et Sarah Vanuxem qui les aiguillent vers la création d’une originalité juridique. L’enjeu est de se saisir des brèches du système juridique afin d’élaborer des nouveaux concepts plus régulateurs, dans le but de formaliser une proposition juridique de « zone d’écologies communale ». Dans le droit français, le « plan local d’urbanisme divise le territoire en plusieurs zones bien spécifiques. Il y a quatre grandes zones : les zones urbaines (ZU), les zones à urbaniser (ZAU), les zones agricoles (ZA) et les zones naturelles (ZN). Ces zones sont définies par le Code de l’urbanisme (c’est-à-dire qu’elles sont réglementées par l’État), mais les municipalités ont la possibilité de créer des sous-zonages plus spécifiquement dédiés à telle ou telle occupation des sols ou usage ». Pour le collectif, une telle division en « zonage » ne rend pas compte des nécessaires articulations entre les zones côtoyées par les humains et les zones côtoyées par les non-humains. À ce titre, le quartier des Lentillères invente l’idée de ZEC qui garantit « l’entremêlement des usages et la délégation de l’organisation de la zone à une assemblée d’usagè·res », c’est-à-dire « qu’il reviendrait à établir que c’est l’usage d’un territoire (réglementé par le PLU) et non la propriété (réglementée par des contrats) qui en détermine l’organe décisionnaire : un renversement de perspective [qui] confie le soin des ressources directement à celles et ceux qui en dépendent ». Voir : https://lentilleres.potager.org/pourquoi-sattaquer-au-plu-genese-de-la-zec.

9. « C’est à partir de la nuit objective, ce temps où le soleil dort et avec lui une part non négligeable de l’humanité, que j’aborde ce voyage au cœur de la profession infirmière. C’est la face cachée de la profession, celle qui, depuis la nuit des temps, a perdu une partie de son sens faute d’être reconnue et défendue comme valeur en soi par ses membres, que je décide de tenter de montrer » (Anne Perraut Solivères, Infirmières, le savoir de la nuit, Paris, Puf, 2001).

10. Voir Ernst Bloch, Rêve diurne, station debout et utopie concrète, entretien inédit de 1974, traduit, présenté et annoté par Arno Münster, Fécamp, Lignes, 2016.

11. Traduit de l’anglais par l’éditeur.

12. Traduit de l’anglais par l’éditeur.
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Penser le design après les guerres mondiales du XXe siècle


par Jocelyne Le Bœuf


Le design se décline dans une variété de définitions et de domaines d’application, de cultures et de méthodes qui appellent à une certaine prudence quant à une approche historique globalisante. L’histoire du design est multiple et traversée depuis quelques dizaines d’années par différents courants interdisciplinaires (Le Bœuf, 2015) qui en ont fait évoluer les modèles épistémologiques et élargi les frontières géographiques et temporelles (Margolin, 2015).

En Occident, les introductions au design renvoient généralement aux racines du design industriel au XIXe siècle, lorsque le développement des machines-outils, l’apparition de nouveaux matériaux et sources d’énergie, mais aussi celle de nouveaux outils de conception et de représentation, comme le dessin industriel, permettent la production en série des biens matériels et remplacent progressivement l’artisanat. Normalisation et rationalisation de la production participent d’un design d’ingénieur, de bureaux d’étude et d’inventeurs entrepreneurs. Ce mouvement accompagne une pensée de la planification que l’on retrouve par exemple chez l’Américaine Catharine Esther Beecher (1800-1878), qui fera œuvre pédagogique auprès des femmes pour parvenir à la simplification et à l’optimisation des tâches ménagères, et dans les différents courants d’organisation scientifique du travail, dont le taylorisme est le plus marquant. Les grandes expositions universelles qui se développent au XIXe siècle à partir de celle du Crystal Palace à Londres en 1851, mettent en scène les innovations scientifiques et techniques dans un contexte concurrentiel qui favorise l’union des arts et de l’industrie et la création d’écoles pour former des artistes dessinateurs de modèles (Laurent, 1998, pour la France)1. Les bases historicistes décoratives sur lesquelles se développent nombre de programmes d’enseignement seront critiquées au sein des différents courants des Arts & Crafts, dont l’une des grandes figures en Angleterre est William Morris (1834-1896). Il s’agit de sortir d’un art décoratif industriel et de rapprocher artistes et artisans pour revivifier une créativité où matériaux, esthétique et usages sont pensés dans une conception globale de l’amélioration pour tous du cadre de vie et des conditions de travail. Pourfendeur des mutations brutales engendrées par le capitalisme industriel et le machinisme, contre le travail aliéné, William Morris (1910-15, 2012) a développé une pensée esthétique et éthique, dans laquelle ont puisé les pionniers du design. Il y a une grande hétérogénéité de position au sein des Arts & Crafts et de l’Art nouveau, mais les mouvements de réforme des arts appliqués qu’ils ont engagés, ont donné une base critique pour penser les responsabilités sociales et politiques des nouveaux acteurs du design moderne.

Si un créateur comme Peter Behrens inaugure en Allemagne la figure du designer global pour l’entreprise2, le design reliant arts et techniques reste cependant en Europe au début du XXe siècle une affaire d’arts appliqués et d’architecture. C’est aux États-Unis dans les années 1930 que la profession de designer industriel se développe dans un contexte marqué, dès cette période, par l’émergence de la société de consommation et une profusion de nouveaux objets qu’il faut rendre attractifs sur le marché. Un pan de l’histoire du design occidental est issu de la rencontre entre un modèle professionnel qui gagnera l’Europe après la Seconde Guerre mondiale, le pragmatisme américain et des systèmes théoriques européens.

Le point de vue choisi ici est celui d’une incursion dans l’histoire du design circonscrite à l’appréhension de situations où, après un déchaînement de violences destructrices, un monde est à reconstruire et à réinventer.

Cela a été le cas dans l’Allemagne de l’après-Première Guerre mondiale avec le grand projet du Bauhaus, dont la notoriété s’exprime toujours de nos jours.

Cela a aussi été le cas, après la Seconde Guerre mondiale, où des rencontres internationales ont permis de jeter les bases déontologiques du design dans les sociétés industrielles. L’éthique fonctionnaliste3 partagée entre différents courants s’érige alors, pour certains comme rempart contre les dérives de la société de consommation, pour d’autres comme théorie soumise à des intérêts économiques qui ne concordent pas avec l’humanisme affiché. Cette deuxième partie sera plus spécifiquement axée sur les enjeux politiques et sociétaux de l’Esthétique industrielle en France après la guerre et à la place de ce mouvement au regard des débats d’un comité de liaison internationale créé au début des années 1950, à l’origine de l’International Council of Societies of Industrial Design (ICSID)4.

Les controverses de cette époque se sont prolongées dans les années 1960 dans le contexte de l’écologie militante, de la remise en cause de la modernité industrielle et des questionnements critiques sur le rôle de l’Occident face à ce qu’on appelait alors les pays du tiers-monde.


Le Bauhaus : un projet esthétique,
social et politique après la Première Guerre mondiale

Le « New European Bauhaus » lancé par la Commission européenne en janvier 2021 défend des valeurs fondées sur la durabilité, l’inclusion et l’esthétique. La démarche politique de rassembler les arts, les techniques et les sciences pour promouvoir des projets porteurs de ces valeurs a trouvé dans le Bauhaus historique son ancrage fondateur.

Pourquoi cet ancrage dans l’école fondée à Weimar en 1919 par l’architecte Walter Gropius (1883-1969) ? Le Bauhaus en tant que projet esthétique, social et politique sous la bannière des arts, des sciences et des techniques, ses objectifs humanistes et l’extension internationale de son enseignement, justifient largement cette référence. L’histoire du Bauhaus semble inépuisable tant dans sa dimension historique que mythique. Et sans doute son intérêt est-il aussi de nous interroger sur les différentes facettes, les zones d’ombre (Betts, 2000 ; Michaud, 2020) et de lumière qui remettent en cause le mythe d’un Bauhaus unitaire5.

Le manifeste de l’ouverture du Bauhaus de 1919 écrit par Gropius et accompagné de l’image d’une cathédrale (gravure de Lyonel Feininger, 1871-1956) exprime une foi en un monde nouveau, plus juste et harmonieux, grâce à l’alliance des artistes et des artisans6 :

Le but final de toute activité créatrice est la construction. […] Architectes, peintres et sculpteurs doivent réapprendre à connaître et à comprendre la complexe mise en œuvre de la construction dans son ensemble et dans ses parties ; alors leurs œuvres seront d’elles-mêmes à nouveau remplies de l’esprit architectonique qu’elles ont perdu dans l’art de salon. […] Il n’existe aucune différence quant à l’essence entre l’artiste et l’artisan. [Fiedler et Feierabend, 2000, p. 180-181]


Le projet de Gropius se situait dans l’héritage des Arts & Crafts et de l’Art nouveau. Lorsque l’architecte Henry Van de Velde lui a demandé de le remplacer à l’école des arts appliqués de Weimar, Gropius a souhaité réunir l’école des beaux-arts et celle des arts appliqués en obtenant la direction des deux établissements, dans l’idée que toute pratique artistique devait être engagée dans un métier.

Le Bauhaus était aussi descendant du Werkbund7, association créée en 1907 pour rassembler l’art, l’artisanat et l’industrie. Dans un pays qui avait connu une forte expansion industrielle depuis la fin du XIXe siècle, la devise « Art et économie » était associée à celle de « la bonne forme » synonyme d’une qualité esthétique et utilitaire des nouveaux produits de l’industrie.

Les controverses au sein du Werkbund, entre la liberté créative et l’adaptation à l’industrie se sont poursuivies au Bauhaus après les horreurs de la Grande Guerre, dans un contexte d’effervescence politique et d’espoirs révolutionnaires nourris pas la révolution d’Octobre en Russie8.

Le Bauhaus représente une étape importante de l’interdisciplinarité, en réunissant les beaux-arts et les métiers manuels, sur la base d’un enseignement théorique et pratique inédit destiné à former de nouveaux professionnels pour l’industrie et l’artisanat. L’unité des arts était exaltée par les nombreuses représentations théâtrales, scénographies, concerts, qui symbolisaient aussi la vie communautaire des bauhausiens.

Albert Flocon, un ancien étudiant du Bauhaus, témoigne (Flocon, 1987) de ce « théâtre bauhausien où il était question de changer la vie », « de nous jouer des puissants, de n’être pas des jouets, des objets dans le monde cruel des choses (qu’on appelle réalité), de pouvoir lui échapper avec un pied de nez » (Le Bœuf, 2019, p. 38-39).

Les métiers et disciplines enseignés se plaçaient sous l’égide de grands artistes de l’avant-garde picturale (Itten, Kandinsky, Klee, Moholy-Nagy, Albers…). Une science de l’art, discipline pilote, s’élaborait au service de la construction d’un nouveau monde. Le cours préliminaire assuré par les peintres posait les fondamentaux d’un enseignement qui devait stimuler la créativité des élèves (dans les premières années du Bauhaus on parlait d’apprentis pour les élèves et de maîtres pour les enseignants9) et leur donner les principes de base de techniques artistiques.

Il s’agissait également de former l’homme dans sa globalité, tant sur le plan matériel que spirituel (Findeli, 2006). La veine romantique et symboliste de l’artiste médiateur d’une vérité transcendantale était très présente dans les premières années du Bauhaus.

Cette science de l’art fondée sur « un culte de l’exact incluant l’inconnu » selon les propos de Klee10, n’était pas sans controverses au regard de l’évolution de l’école et de ses enjeux politiques, sociaux et économiques (Huyghe, 1999-2019 ; Geel, Brunet, 2023)11.

Lorsqu’il lance son slogan « Art et technique, une nouvelle unité » au début des années 1920, Gropius appelle à un dépassement des subjectivités et à un enseignement plus en phase avec les réalités industrielles. Pour penser la création en fonction des besoins humains dans le contexte de l’industrialisation et des nouvelles technologies, il faut élargir l’étude de l’homme12 et de son environnement. La biologie, l’étude des processus vitaux, la question des formes types et de la standardisation, ouvrent de nouveaux domaines de recherche13.

Il met en œuvre ses idées architecturales en construisant une nouvelle école à Dessau, où le Bauhaus déménage à partir de 1925 après la démission de Gropius à Weimar sous la pression politique de la coalition conservatrice qui a pris le pouvoir en Thuringe. C’est à Dessau que va véritablement être instauré un enseignement de l’architecture et plus spécifiquement de l’habitat collectif, avec l’architecte Hannes Meyer (1889-1954) qui devient directeur de l’école.

La lutte du Bauhaus pour sa survie face aux attaques nazies, qui l’a conduit de Weimar14 à Dessau (1925-1932) puis à sa fermeture à Berlin en 193315 lorsque Hitler prend le pouvoir, a contribué à en forger une vision idéalisée mais aussi controversée. L’exil des enseignants et créateurs, accusés de bolchevisme culturel et persécutés par l’antisémitisme est bien connu. Le Bauhaus s’installe donc hors de l’Allemagne, avant d’y reprendre racine après la Seconde Guerre mondiale. La poursuite de ses idéaux trouve une postérité immédiate avec le New Bauhaus fondé à Chicago par László Moholy-Nagy en 193716 (Findeli, 1995). Citons les enseignements de Walter Gropius et Marcel Breuer17 à Harvard à partir de 1937, ceux de Josef Albers18 au Black Mountain College en Caroline du Nord (1933-1949) puis à Yale (1949-1958). La Hochschule für Gestaltung, fondée à Ulm en 1952, inaugurée par Max Bill en 1955 et fermée en 1968, réunissait aussi des anciens du Bauhaus (collectif, L’école d’Ulm. Textes et manifestes, 1988).

Le Bauhaus exprime la liberté et la résistance de la culture allemande face à la barbarie. Dans les années de la guerre froide, il était devenu l’expression du libéralisme occidental face aux pays socialistes. La réalité doit cependant être plus nuancée. La modernité fonctionnaliste n’était pas complètement rejetée par l’idéologie nazie même si elle a été dévoyée et certains membres du Bauhaus ont continué leur carrière sous Hitler. Dans les pays socialistes le Bauhaus a été un temps vilipendé en tant que véhicule de la propagande américaine et accusé d’un formalisme bourgeois, avant de redevenir promesse d’une humanité nouvelle.

Les objets du Bauhaus sont devenus des icônes de la modernité et leur diffusion dans les magazines de mode et les galeries de design19 a largement contribué à forger l’idée d’un style Bauhaus. Si les formes épurées et le recours aux matériaux industriels, les diverses expérimentations sur les matières, couleurs, espaces, ont abouti à des choix esthétiques qui ont un lien de parenté, l’objectif de la formation au Bauhaus n’était pas cependant de créer un style. La question était déjà en débat à son époque. Au constructiviste russe Naum Gabo qui critiquait le formalisme d’une réalisation, Marianne Brandt (1893-1983) qui a dirigé l’atelier du métal à Dessau, répondait : « L’auteur nous connaît bien mal s’il croit que nous cherchons à avoir un style […] » (Bauhaus Journal, janvier 1921, p. 21). On se méfiait de l’idée d’une « bonne forme », hors de toute prise en compte des besoins humains.

Mais on a aussi fait le procès au Bauhaus d’avoir favorisé un environnement architectural et matériel déshumanisé, version en négatif du fameux « style Bauhaus » à la gloire de la modernité. Le point de vue conventionnel sur les femmes, malgré la combativité féministe qui régnait au Bauhaus, a également largement été critiqué (Baumhoff, 2000).

Un Bauhaus où les formes esthétiques et politiques du futur feraient consensus relève du mythe. Tenter de cerner la complexité de son histoire, c’est tenter de comprendre comment les hommes du Bauhaus se sont posé la question du futur après les destructions de la Première Guerre mondiale et la proclamation de la République de Weimar en 1918. Associé à l’histoire de la modernité, il en porte les ambiguïtés, qu’il faut considérer à l’aune d’un contexte marqué par la montée du nazisme. Prendre en compte les réalités multiples de cette aventure d’un Bauhaus échappant à toute vision unitaire réductrice, est sans doute plus fidèle à l’effervescence intellectuelle et créative qui l’animait. Cela n’enlève rien à l’inventivité, la force de résistance et l’espoir de bâtir un monde meilleur dont il était porteur.

Son modèle a aussi évolué avec l’établissement du New Bauhaus à Chicago où László Moholy-Nagy prônait un élargissement de la formule art et technique en accordant une plus grande place aux sciences physiques et sociales. Après la Seconde Guerre mondiale, il est aux fondements de la Hochschule für Gestaltung (école d’Ulm)20, dans une orientation de la discipline qui se veut plus scientifique, avec une insistance sur les processus et méthodes de conception, ainsi qu’une réflexion sur la notion de design system et de design global intégrant la dimension de communication visuelle. L’effervescence contestataire des événements politiques de 1968 a entraîné la fermeture de l’école qui était confrontée depuis plusieurs années à des difficultés financières et des relations tendues avec les instances politiques. Mais le modèle ulmien, déjà international dans son corps enseignant et ses étudiants, s’est propagé hors d’Allemagne, en particulier en Amérique latine (Bonsiepe, 1988).

La grande exposition « Britain can make it » de 1946 à Londres comprenait une section « War to peace ». On y présentait les nouveautés des recherches technologiques engendrées par la guerre pour mettre en perspective les exploitations bénéfiques qui pourraient être mises en œuvre dans la reconstruction et dans l’amélioration des produits du quotidien (Guidot, 1994, p. 43-55). Le « Festival of Britain » (Conekin, 2010) témoigne également, en 195121, de cette dynamique en faveur de la reconstruction, alors que les ruines de la guerre sont encore très présentes.

Dans cette Europe des années 1950, la profession de designer commence à se structurer. Des institutions, des formations, des syndicats, se mettent en place. Se rencontrent alors le modèle professionnel du design tel qu’il s’était développé aux États-Unis dans le contexte du développement de la société de consommation et des modèles théoriques européens, également importés aux États-Unis par la diaspora du Bauhaus. Le terme design ne s’est pas encore imposé et les différents pays ont leur propre terminologie. En France, Jacques Viénot (Le Bœuf, 2006), revendiquera celui d’esthétique industrielle, à la fois pour définir un domaine spécifique face aux arts décoratifs et pour maintenir le terme d’esthétique qui lui semble le mieux exprimer l’idéal éthique de la beauté utile dans ses racines européennes.




Esthétique industrielle et industrial design :
les enjeux du design après la Seconde Guerre mondiale

Jacques Viénot (1893-1959) organise en 1953 un congrès international intitulé « Beauté, bien-être et source de richesse » qui doit témoigner de l’engagement pour un monde meilleur après les destructions de la guerre et être le point de départ d’un comité de liaison international. Ce dernier sera à l’origine de l’ICSID quelques années plus tard.

Le mouvement initié par Viénot prend racine dans la culture des arts décoratifs, dans leur versant moderne, proche de l’Union des artistes modernes (UAM)22. Il n’est pas lui-même un artiste-décorateur mais un entrepreneur passionné d’art et acquis aux idées de la modernité. Il a dirigé pendant les années 1920 une maison d’arts décoratifs (DIM), aux commandes prestigieuses et au rayonnement international, et créé la revue Ce temps-ci, cahiers d’art contemporain. Mais l’entreprise DIM n’a pas surmonté la crise économique de 1929 et dans les années 1930 Viénot devient conseiller et cadre commercial des grands magasins du Printemps où il initie la conception et la diffusion d’une nouvelle gamme de mobilier, Stylnet, inspirée du fonctionnalisme scandinave. Pendant l’entre-deux-guerres il œuvre au sein d’une association internationale, Porza23, dont il avait créé la branche française au début des années 1930. Beaucoup de créateurs de l’UAM et de la revue L’Architecture d’aujourd’hui en étaient membres. Le but de l’association est de créer des maisons d’accueil (maisons Porza), pour que les artistes et intellectuels de tous pays puissent travailler et échanger dans les meilleures conditions de vie et en toute liberté. Son ouvrage, La République des arts (Viénot, 1941), prend la forme d’un dialogue entre sept personnages principaux, derrière lesquels nous pouvons retrouver certaines figures de l’UAM et de Porza. Les propos reflètent la teneur des polémiques des années 1930 entre les partisans d’un « art social » en phase avec la production industrielle et les partisans du maintien de traditions artisanales. Mais s’y dévoile aussi le positionnement politique de Viénot, un activisme qui prévoit toutes sorte de comités de « salut artistique » et l’infiltration de la chambre des députés pour l’instauration de cette république idéale. La fin ne manque pas d’humour, tout est remis en cause par la chute du gouvernement qui a glissé sur une pelure d’orange lancée par l’opposition. « Patience, dit l’un des personnages, le jour est proche ». Les années 1950 donneront à Viénot l’occasion de s’attaquer concrètement à la mise en pratique de ses idées, à la faveur de la reconstruction. Il se démarque alors très nettement des idéaux encore attachés à une forme d’artisanat de nombre de membres de l’UAM, où la figure du créateur-artiste reste prégnante, pour s’engager dans la conception de formes pour l’industrie et tenter de maintenir un équilibre entre le monde de l’entreprise, le monde économique et les préceptes esthétiques et éthiques de l’esthétique industrielle à mettre en œuvre.

Après avoir créé Les Éditions de Clermont qui éditent principalement la revue interdisciplinaire Art présent24 à la fin de la guerre, Jacques Viénot lance la revue Esthétique industrielle en 1951. La création de cette nouvelle revue, en même temps que celle de l’Institut d’esthétique industrielle (1951) sur le modèle du Council of Industrial Design de Londres marque donc un tournant important dans sa carrière mais s’inscrit bien dans cet élan porté déjà par Art présent qui s’adressait aux pouvoirs publics, aux artistes mais aussi aux urbanistes, architectes, ingénieurs… à tous ceux qui doivent être les « guides éclairés » de la reconstruction25. Un article de Viénot, « Du barrage au stylo », dans le numéro intitulé « Beautés de la technique » marque bien ce tournant (Art présent, no 7-8, 1948). Le dernier numéro d’Art présent, en 1950, annonce à ses lecteurs qu’après « avoir exploré les horizons les plus divers de la création artistique », l’heure est venue de se consacrer entièrement à l’« art du machinisme ». Mais la référence au beau reste essentielle pour définir un code de déontologie qui établisse des règles garantes de la responsabilité esthétique et éthique, à l’usage de ces nouveaux professionnels (Huisman et Patrix, 1971). Ce sera la « Charte de l’esthétique industrielle » rédigée par une équipe pluridisciplinaire de créateurs, intellectuels et industriels (Esthétique industrielle, 1952, no 7, p. 21-23). On y décèle en particulier l’influence du philosophe Paul Souriau (P. Souriau, 1904), dont le fils Étienne Souriau, engagé lui aussi dans le projet d’institut, opposait « l’idée ancienne d’art appliqué [sous-entendu à l’industrie] » à celle « d’art impliqué » (E Souriau, 1951) et de Georges Combet, directeur général de Gaz de France.

Viénot tenait à revendiquer pour l’Esthétique industrielle un terrain, certes partagé avec d’autres secteurs de la création, mais qui fût en même temps spécifique. L’Institut d’esthétique industrielle laisse donc de côté tout ce qui se rattache aux arts décoratifs pour s’orienter vers la création de modèles pour l’ingénieur. C’est avec cette volonté qu’il crée son agence Technès26 en 1949, dont Roger Tallon (1929-2011) sera le principal designer27 et qu’il met en place un enseignement spécifique en créant un cours d’esthétique industrielle en 1956. Une lettre ouverte au ministre de l’Éducation nationale révèle les difficultés rencontrées en même temps que la pugnacité de sa personnalité :

Dites-vous, Monsieur le Ministre, que nous sommes las de démarches, las de compliments officiels et de sourires ironiques. La honte nous monte au front à voir notre pays incapable de reprendre la parole que le monde écoutait jadis. [« Lettre ouverte au ministre de l’Éducation nationale », Esthétique industrielle, no 14, 1955, p. 20]


Au moment de la création de l’Institut d’esthétique industrielle, il avait rassemblé de nombreux industriels et représentants des établissements publics, tels Georges Combet déjà mentionné, Eugène Claudius-Petit, ministre de la Reconstruction et de l’Urbanisme, Paul Gambin, directeur d’une importante société de fabrication de machines-outils et bien d’autres. Ses nombreuses relations de l’entre-deux-guerres, tant dans les milieux artistiques que politiques et industriels, dirigeants, cadres, responsables d’organisations patronales et de syndicats professionnels, expliquent que l’institut ait pu compter sur de nombreux soutiens financiers mais aussi militants de la cause. Il met en place des « bancs d’essai », réunions régulières adressées aux différentes personnalités qui gravitent autour de l’institut, pour proposer des critiques constructives autour des questions d’usage, d’ergonomie, de ligne esthétique… En bref, faire œuvre de pédagogie et cerner les vrais besoins d’amélioration et de nouveauté. Dans cette logique est décidée la création d’un label « Beauté France » en 195328.

Malgré cet activisme de Viénot et de ses partenaires, le design industriel va longtemps rester marginalisé, mal compris des pouvoirs publics en France. Un article de L’Express, « L’avenir passe par les formes » (Colette Gouvion, 27 novembre-3 décembre 1967), fait référence à un rapport de l’Unesco sur l’esthétique industrielle en France, qui note :

Il est symptomatique que le Ve Plan, non seulement n’accorde pas de subventions au design, mais ne mentionne même pas cette activité. […] D’une façon générale, les industriels français ne comprennent pas clairement ce que cette discipline peut leur apporter. Ils ont tendance à confondre le design avec la publicité et à en exiger une rentabilité immédiate. Cette conception rend les études à long terme pratiquement impossibles.


Dans les années 1950, le courant défendu par Viénot dans le contexte international s’inscrit dans la veine d’un fonctionnalisme idéaliste qui l’a amené à défendre avec virulence l’expression esthétique industrielle face à l’industrial design. Derrière les mots se profilent des positions qui alimentent les débats de l’époque entre les différentes théories fonctionnalistes. Pour Viénot, la quête du beau permet d’aller au-delà d’une rationalité mécaniste. Elle a pour mission de « donner au peuple le cadre de vie gai, net, harmonieux, élégant, qui, l’éducation aidant, le conduira à faire, sur le plan spirituel, moral et social, un bon en avant » (« Art social », Art présent, no 3, 1947, p. 48-52). Il revendique une position d’équilibre « à égale distance des Américains aux conceptions souvent trop mercantiles ou trop publicitaires, des Allemands aux conceptions trop philosophiques et des tendances italiennes qui, volontiers, ramèneraient l’esthétique industrielle à un fait d’architecture »… (« Plaidoyer pour un enseignement de l’esthétique industrielle », Esthétique industrielle no 20, 1956, p. 4). Il ne cesse d’en appeler au « supplément d’âme » en se référant au philosophe Henri Bergson. La limitation aux fins mercantiles lui semble dénaturer une discipline « qui donne une place à l’aspect humain, à l’aspect intellectuel et artistique » des problèmes (« Conférence à Liège en 1954 », Esthétique industrielle, no 15, 1955). Viénot choisit également le terme de « styliste industriel29 » pour nommer les nouveaux professionnels de l’esthétique, toujours afin de se démarquer de l’industrial design et revendiquer l’origine européenne de la discipline. Pour lui le terme de style ne renvoie pas à la mode, ni à l’ornemental. Il se réfère à la pensée de l’architecte Auguste Perret qui reliait le style aux fondements mêmes des principes de construction. Les malentendus sémantiques amèneront cependant le comité de rédaction de la revue Esthétique industrielle à abandonner cette dénomination au début des années 1960, après le décès de Viénot et à adopter le nouveau titre de Design industrie.

La bataille était aussi perdue pour la qualification esthétique industrielle au niveau de l’ICSID lorsqu’en 1959 fut adopté le terme industrial design, même si, selon le témoignage du designer américain Peter Muller-Munk avec lequel Viénot avait travaillé pour ce projet, l’expression était considérée comme « limitative ». Néanmoins, écrit-il, « elle semble plus heureuse que celle utilisée en Allemagne (Industrie Formgebung), en France (esthétique industrielle), en Italie (Stile Industrial)30 ».

La morale fonctionnaliste dans ces années de la reconstruction se présente comme une mise en garde contre les dérives d’une économie de marché qui va à l’encontre du caractère de « beauté durable de l’ouvrage utile, conçu loin de l’influence artificielle de la mode » (loi 5 de la charte d’esthétique industrielle). Elle est aussi un « remède » contre la violence de la technique. Georges Combet, président de Gaz de France, l’exprimait en ces termes au congrès de 1953 dans son « Allocution aux congressistes » (Esthétique industrielle, 10-11-12, 1954)31 :

Derrière certaines grandes usines, derrière certains produits de nos fabriques, nous croyons apercevoir en surimpression quelque image de la Metropolis de Fritz Lang ou de L’Inhumaine de Marcel Lherbier. Ce n’est pas de bonne réclame et je pense que nous aurions avantage à offrir à notre clientèle des produits d’apparence plus accueillante et plus aimable. Et je crois aussi que la majesté un peu écrasante de certaines usines au dessin symétrique et rigide doit faire place à des lignes plus vivantes, d’expression ouverte et franche, afin que ceux qui y travaillent chaque jour s’y sentent à l’aise, éprouvent autant que possible un sentiment de liberté. La recherche objective et concrète de l’économie des moyens est un remède efficace contre cette sorte d’éblouissement, cette admiration déraisonnable où nous induit la toute-puissance de l’industrie moderne.


Mais Viénot et ses partenaires vont eux-mêmes se trouver en rivalité avec Formes utiles, association créée en 1949 dans le cadre de l’UAM, dont le « fonctionnalisme naturaliste et spiritualiste » se doit d’être totalement libre par rapport aux logiques marchandes (Leymonerie, 2016)32. L’architecte André Hermant (1959) assimile leur démarche à celle du célèbre Raymond Loewy (1990), Français qui a fait carrière de designer aux États-Unis et qui avait fondé en 1952 à Paris la Compagnie d’esthétique industrielle (CEI). Viénot pourfendait pourtant comme Hermant « le ridicule du style aérodynamique » américain, l’esthétique de l’enveloppe, quand elle n’est pas justifiée pour des raisons de sécurité (Esthétique industrielle, no 1, 1951, p. 25-30), mais il défendait en même temps l’équilibre entre la fidélité aux préceptes d’harmonie et de « vérité » de l’objet et la pertinence commerciale. Pour Roger Tallon ces débats sont dépassés et il contribuera à faire évoluer, au sein de Technès, une pratique du métier, dégagée à la fois de toute idée esthétique a priori et de tout déterminisme strict, préférant le terme de design industriel plus proche de ce design d’entreprise importé des États-Unis et qui donnera ce que Jocelyn de Noblet (De Noblet, 1988) nomme « les couples » d’un design devenu « classique » (Noblet, 1988), Dieter Rams pour Braun, Bellini pour Olivetti, Jacob Jensen pour Bang & Olufsen, Georges Nelson pour Herman Miller, Roger Tallon pour la SNCF, Eliot Noyes pour IBM.

Le socle théorique du design d’après-guerre n’a pas engendré un style uniforme. Dans son histoire du design, Raymond Guidot (Guidot, 1994) dégage les différents courants formels (influences de l’abstraction lyrique, du streamline) et le rôle des nouveaux matériaux et processus de fabrication, qui ont donné ce qu’il appelle « les formes libres » ou encore un « fonctionnalisme curviligne » à côté du purisme géométrique. Mais avec le développement de la société de consommation et les mouvements contestataires de 1968, le « bon design » rattaché au fonctionnalisme est accusé d’avoir engendré un environnement banalisé.

Sous le titre « Le défi du pop » » (Design Industrie, juin 1969), un article de Paul Reilly, directeur du Council of Industrial Design, rappelle les critères de sélection du « bon design », adaptation à l’emploi, matériaux appropriés, honnêteté d’exécution, simplicité des lignes, économie de moyen. Il n’est pas question de style et pourtant, explique-t-il, ces standards de sélection ont généré un style qui place le Design center dans une impasse. Du côté des fonctionnalistes, il est accusé de se soumettre aux effets de mode (alors que le fonctionnalisme veut s’opposer justement à la mode), du côté de la génération montante avide de renouveau, sa « sobriété hors du temps » nie complètement la réalité culturelle bouillonnante de son temps.

Il voit les « conceptions vénérables » du design reléguées dans la sphère d’un style élitiste et fait le parallèle avec la vision caricaturale médiatisée du Bauhaus qui amène à assimiler design et « style moderne ».

Le théoricien Abraham Moles33 dans ces années 1960, souligne dans divers écrits que le fonctionnalisme se heurte alors à la logique consommatoire et au besoin de renouveau d’une « société affluente ». Dans « La cause philosophique de la crise du fonctionnalisme », il prône une sortie de crise par un « néo-fonctionnalisme » (Moles, 1967) :

Sociologie et psychologie des objets, sociologie générale, économie politique, éthique de l’adaptation de l’individu au monde, s’avèrent nécessaires à la construction d’un néo-fonctionnalisme élargi, en conflit avec le néo-kitsch de l’inconscience consommatoire.


Le sociologue Jean Baudrillard (Baudrillard, 1968 et 1972) de son côté décrypte le discours du design fonctionnaliste comme mythe dissimulant une construction culturelle et politique et met à jour les ressorts idéologiques de la société de consommation. Dans ces années 1960-1970, les grandes questions de l’écologie politique et la critique du capitalisme posent de nouveaux défis au design34. En témoigne en France la création d’un laboratoire de recherche pluridisciplinaire nommé « Institut de l’Environnement » qui n’aura cependant qu’une existence éphémère (1969-1971), dans un contexte de vives controverses politiques (Côme, 2017). Et pourtant, il s’agit de « répondre aux besoins d’un monde qui est au pied du mur », écrit Victor Papanek (1923-1998) dans sa préface de Design pour un monde réel (2021, p. 28).

Les promesses du design pour projeter un futur meilleur après les périodes destructrices des guerres ne nous offrent pas de modèle, mais l’enquête historique qui cherche la compréhension des faits dans leur complexité, ne manque pas de soulever des questions qui restent pertinentes et fécondes pour nourrir une pensée du design contemporain. Elles nous interrogent sur la place de l’humain dans le système technique, sur le choix de nos modèles de société et de nos modes de vie, sur le politique donc. Il ne s’agit pas tant en effet de s’inspirer de solutions considérées comme facteur de progrès pour l’homme à une certaine époque. D’autres postures éthiques et formes de mobilisation interdisciplinaires autour du design sont à mettre en œuvre pour relever les défis écologiques actuels et affronter les risques liés aux hégémonies économiques et technologiques inquiétantes pour la démocratie et le futur de l’humanité.
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