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Design
par Jocelyn de Noblet
Editions Stock/Chene, Paris

Ce livre tient ä la fois de l'aide-me-
moire, du guide et de l'anthologie. II
s'adresse au grand public comme aux
professionnels. II comprend trois parties

egales: un historique, un recueil de

textes, un dictionnaire des designers et
des institutions s'occupant de design.
La documentation iconographique est
abondante et originale.

La premiere partie etait la täche la
plus ardue ä accomplir. S'il n'existe
toujours pas une histoire exhaustive du
design, ce n'est pas un hasard: sa mise
en oeuvre pose des problemes episte-
mologiques et methodologiques ex-
tremement complexes. De Noblet choisit

la definition proposee par Tomas
Maldonado: <Le design est une activite
creatrice qui consiste ä determiner les

proprietes formelles des objets que l'on
veut produire industriellement. Par
proprietes formelles, on ne doit pas en-
tendre seulement les caracteres exte-
rieurs, mais surtout les relations struc-
turelles qui fönt d'un objet (ou d'un
Systeme d'objets) une unite coherente.)
Cette definition est indubitablement la
meilleure dont on dispose aujourd'hui.
Elle a ete adoptee, ä quelques mots
pres, par le Conseil international des
societes d'industrial design (ICSID).
<Produire industriellement> est inter-
pretable de diverses fa^ons. On peut
vouloir ecarter la production artisanale
du champ de validite de la definition et,
avec cela, etablir une distinction entre
le designer et l'artiste decorateur (ou le
styliste). Dans ce cas <industriellement>
prend un sens restrictif qui sous-entend
la grande industrie. La problematique
du design nait de la revolution
industrielle. Les createurs du textile, de la ce-
ramique, de la bijouterie, de tous les

Cafetiere electrique AEG, 1910-1920

secteurs qui reposent sur une longue
tradition artisanale ne sont pas consi-
deres comme des designers bien que la
fabrication de leurs modeles puisse etre
hautement mecanisee. Si on donne un
sens large ä <produire industriellement),

les origines du design se confon-
dent avec Celles de l'homo faber. L'histoire

du design doit etre alors envisagee
comme l'histoire de l'architecture
qu'on ne fait generalement pas
commencer ä l'epoque relativement
tardive oü l'architecte est apparu
comme personne de metier en soi. La
portee de la notion de design ne pose
pas qu'une question de temps. II faut
savoir de quels objets il s'agit de <de-

terminer les proprietes formelles). Entre

l'ouvrage de genie civil et la lampe
de bureau il y a un reseau tres subtil de
liens et de ruptures. Les conflits de
frontiere dans lesquels sont engages les

designers montrent qu'ä ce propos les
evidences sont rares. Au Stade actuel de

developpement des concepts on peut
vouloir etendre une histoire du design ä

l'ensemble de la culture materielle; on
peut aussi, ä condition de preciser les

interpenetrations, la delimiter dans un
cadre plus restreint. Le design puise sa

substance dans la tradition technique
de la production des instruments et
dans la tradition intellectuelle par
laquelle se transmettent les idees. II en-
tretient des rapports etroits avec les arts
plastiques et s'inscrit, ainsi que le souli-
gne de Noblet, <dans un contexte politique

et economique hors duquel rien n'a
de sens>. Une histoire du design che-
vauche donc des domaines qui depas-
sent les competences courantes d'un
homme seul. L'equipe pluridiscipli-
naire est naturellement le premier
recours qui vient ä l'esprit, mais encore
faudrait-il savoir comment la faire
fonctionner.

De Noblet s'est heurte ä toutes ces
difficultes. N'etant ni technicien ni phi-
losophe ni economiste, il a opte pour le

terrain oü il se sent le plus ä l'aise. Son

propos est d'aider le lecteur ä

comprendre l'evolution de la forme des

objets qu'il utilise. II fait commencer
son histoire du design avec la revolution

industrielle parce qu'il s'est effec-
tivement passe quelque chose de
fundamental ä ce moment-lä: l'outil cesse
d'etre le prolongement de la main et il
n'y a plus de lien direct entre le createur
et l'objet fabrique. Un changement
aussi radical ne pouvait pas rester sans
effet sur les partieipants ä la production,

sur le produit lui-meme, sur ses

utilisateurs et, en definitive, sur sa
forme. De Noblet aurait pu s'etendre
un peu plus lä-dessus. Par ailleurs, la
coexistence de deux designs, qu'il a raison

de mettre en evidence, n'est pas un
phenomene propre aux debuts de l'in-
dustrialisation. De tous temps la classe
dominante s'est entouree d'objets dont
la fonction de representation (le decor)
l'emporte sur les fonctions d'usage. La

>

Microscope de Joseph von
Fraunhofer, 1817

difference entre les microscopes de

George Adams et de Joseph von
Fraunhofer est de meme nature que
celle qui existe entre les vases ä figures
rouges et la poterie domestique grecs.
De Noblet releve, et c'est interessant,

que les disciples de Ruskin, pourtant
consideres comme des pionniers de
1'industriai design, sont restes insensibles

ä la beaute des nouveaux produits
de l'industrie tant ils etaient absorbes

par leur combat contre le mauvais goüt
d'une categorie, somme toute assez res-
treinte, d'objets destines ä l'equipe-
ment de la maison bourgeoise. Ces An-
glais du mouvement Arts and Crafts
voyaient dans le retour ä l'artisanat le

moyen d'en finir avec les mefaits
sociaux du machinisme et de se remettre
au service de la societe. Le caractere
ineluctable de la machine apparaissant
de plus en plus nettement, les artistes
evoluerent et s'efforcerent de mettre de
la beaute dans les produits industriels.
Ce fut l'Art nouveau dont on a exagere
l'importance et que de Noblet, sans
doute par reaction, passe presque sous
silence. Le Werkbund allemand et Mu-
thesius introduisent une dimension
economique dans ce courant anime

jusqu'ici par des considerations morali-
santes.

Parallelement ä ces tentatives
avaient surgi des edifices, des appareils
et des materiaux dont le mode d'exis-
tence etait inconciliable avec le reper-
toire formel en vigueur. Ces produc-
tions etaient l'ceuvre d'ingenieurs (ex-
ceptionnellement d'architectes) pour
qui les notions d'utilite et de beaute
s'identifiaient. Ouant aux ecoles d'art,
elles planaient dans les nuees de la

beaute pure. Au lendemain de la
premiere guerre mondiale le probleme de
la participation de l'artiste ä l'elaboration

d'une culture materielle qui re-
ponde mieux aux exigences de l'epoque
se pose avec une aeuite particuliere.
C'est ä la resolution de ce probleme que
s'attachent le Bauhaus et le Vhutemas.
Pour Gropius, l'artisanat n'est plus un
ideal romantique mais un moyen didactique

pour integrer le createur ä la realite

du travail et pour le preparer ä l'action

collective dans l'industrie. Le Bauhaus

rompt avec les regles d'imitation
qui ont cours dans les academies. La
forme n'est plus une categorie
independante, hors du temps, mais doit re-
sulter de l'activite produetrice, de la vie
sociale tout entiere. La voie est ouverte
ä une esthetique rationaliste recher-
chant une relation aussi rigoureuse que
possible entre la forme et la fonction
d'usage du produit. Cette esthetique
des formes geometriques elementaires,
aisement reproductibles par les meca-
nismes de la fabrication, vise ä creer
une rhetorique coherente des objets.
Les divers mouvements rationalistes
aspirent ä une refonte globale du cadre
de vie. Dans une economie fondee sur
l'initiative privee, la concurrence et le

profit, ils s'aeheminent malgre eux vers
l'esthetisme. Le coneept d'utilite prend
une signification surtout mercantile et
l'industrial design se devoie dans le
Styling. Avec la grande crise de 1929, le

design apparait comme un moyen de
relancer la production en donnant aux

"^£>
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consommateurs l'envie d'aeheter. II
s'agit de conditionner l'acheteur et de

provoquer artifieiellement le vieillis-
sement des produits. <Ce n'est plus l'objet

qui part ä la conquete de ses mar-
ches, c'est son image, son simulacre.>

De Noblet restitue cette tranche
d'histoire ä grands coups de brosse. II
n'est pas regardant sur les details.

Suite ata page 68t
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Beaucoup de faits qu'il evoque merite-
raient d'etre mieux etablis. II s'arrete
parfois sur un point particulier et lui
donne une importance disproportion-
nee. Ainsi de l'architecture sovietique,
de van Doesburg. De Noblet note qu'il
<n'est pas possible d'esquisser une
histoire du design sans dire quelques mots
des debuts de l'architecture moderne).
C'est exact, mais plutöt que de s'appe-
santir sur la description de quelques
oeuvres marquantes, il aurait fallu de-

gager avec plus de clarte l'essentiel des

rapports entre la production des maisons

et celle des autres objets. Les
conditions dans lesquelles de Noblet a

du faire son livre ne lui ont pas permis
de se livrer ä de longues recherches et
de constituer une equipe. Cela explique
le silence genant sur les forces produc-
tives, specialement sur les facteurs
technologiques. ainsi que le caractere
allusif des references au contexte
economique et social. Mais apres tout il y a

lä plus d'honnetete que chez beaucoup
d'auteurs ä la mode qui parlent de ce

qu'ils ne connaissent pas dans le chara-

bia linguistico-semiotisant assaisonne
de pseudo-marxisme. On ne peut pas
reprocher ä un publiciste non specia-
lise, artiste quand il en a les moyens.
sans credits de recherche. qui avait en
tete un livre sur le pop art et que ses edi-
teurs ont aiguille sur le design, dans un
pays sans tradition de design et oü la

plupart de ceux qui pretendent s'en oc-
cuper sont des charlatans, de ne pas
avoir ecrit la grande, la vraie histoire du
design que le monde entier attend. Ce
n'etait d'ailleurs pas l'ambition de de
Noblet. II voulait simplement fixer des

points de repere et il ne s'en est pas si
mal tire.

La deuxieme partie du livre
comprend vingt-sept documents ä l'ap-
pui de l'historique. La majorite de
ceux-ci etaient jusqu'alors difficile-
ment accessibles et quelques-uns
n'avaient jamais ete traduits en fran-
i^ais. On eprouve de la satisfaction ä

trouver reunis des textes essentiels
comme ceux d'Eiffel, Loos, Gropius,
Albers, Maldonado, Gugelot. Bon-
siepe. L'ensemble manque toutefois
d'equilibre. II y a trop de textes sur
l'architecture tandis que les designers pro-

prement dits sont reduits ä la portion
congrue. Pourquoi donner la parole ä

Wright, Sant'Elia, van Doesburg,
Meyer, alors que leurs contributions
occupent dejä beaucoup de place dans

l'historique? On aurait, par contre,
aime pouvoir completer ce qu'on ap-
prend dans la premiere partie en lisant
Morris, Lethaby, Ashbee, van de

Velde, Behrens, Moholy-Nagy, Bill,
Teague, Dreyfuss, Loewy, Nelson, Ke-
pes, Dorfles. Afin de ne pas grossir de-
mesurement cette anthologie, de Noblet

aurait pu renoncer sans inconve-
nient aux textes de Gabo. Pevsner, Le-
nine, Hitler, Lalevitch, Lissitzky,
Wachsmann, Hundertwasser. Debord,
Sturgeon, qui tout en etant des temoi-
gnages d'un etat d'esprit de l'epoque ne
reconstituent pas, ä eux seuls, le
contexte socio-culturel. C'est aussi le

cas de ma Conference ä l'Union rationa-
liste qui est trop circonstancielle pour
s'inserer dans un tel recueil. Quant aux
deux programmes de la Hochschule für
Gestaltung, ils ne donnent qu'une idee
tres partielle de ce qu'etait cette ecole.

De Noblet termine son livre avec un
who is who du design. II a selectionne

Resumes en frangais
Traductions: Bernd Stephanus

Artistes de plus de 70 ans
L'exemple de Nikiaus Stoecklin et Theodore Bally

environ 350 designers, graphistes,
bureaux d'etudes, architectes. L'entre-
prise etait perilleuse puisqu'il dit que
plus de 30000 personnes sont officiel-
lement inscrites dans les associations
professionnelles du monde entier.
Nombre d'entre elles doivent etre ul-
cerees. ä tort ou ä raison, de ne pas figurer

dans le dictionnaire de de Noblet
tandis que d'autres ont du etre surpri-
ses, si elles sont toujours en vie, de se

retrouver en si noble compagnie. Lais-
sons-les en debattre directement avec
l'auteur. Sont repertories egalement et
consciencieusement les etablissements
d'enseignement du design, les
organisations, revues et journalistes specialises.

II est recommande de ne pas se fier
ä la bibliographie des ouvrages sur le
design, l'architecture et l'environnement,

eile est tres fantaisiste.
Malgre tous les defauts de son livre

de Noblet a fait ceuvre utile. II apporte
au lecteur des elements pour compren-
dre ce qu'est le design, pour aller au-
delä des apparences quand il juge un
objet, pour participer au developpement

d'une culture materielle libera-
trice. Claude SchnaidtM

Texte: Hans Baumann:
(voir page 655)

photos: Leonardo Bezzola

Ce sont les artistes jeunes qui occupent la une des

programmes d'exposition de la plupart des galeries: il
en est de meme de leur renom. S'il faut se rejouir du
fait que des gens plus ou moins connus connaissent
une teile promotion, on peut s'interroger sur la mono-
tonie qui en resulte.

L'utilisation du mot «jeune» pour designer un
groupe d'äge n'est pas neutre dans les milieux artisti-
ques. II charrie au contraire des connotations em-
pruntees ä la publicite: la cigarette jeune, l'habitat
jeune, la mode jeune. La mode demontre ä quel point
il faut les prendre peu au serieux: ä chaque saison
l'adjectif jeune designe autre chose.

Dans la publicite, l'image du «jeune» nous est
transmise avec plus d'efficacite par l'image que par la
parole. Elle est devenue si habituelle qu'une
personne ägee dans une publicite attire le regard. Un peu
de cette fascination creuse pour la juvenilite, pour
l'adoration du fantöme de la jeunessese redete dans
la faveur que connaissent les jeunes artistes.

Cette faveur est erronee. D'abord on cree l'impres-

sion - et souvent on la cultive sciemment - que seuls
des artistes jeunes sont capables de creer des Oeuvres
valables. II suffit de penser aux derniers paysages de
Cezanne, aux nympheas de Monet ou au Corbusier
pour comprendre l'importance des ceuvres de vieil-
lesse.

D'autre part, on nous fait croire que seuls les artistes

jeunes determinent le climat artistique d'une ville,
d'une region. Le cercle devient vicieux: comme ce
sont les jeunes artistes qui arrivent le plus facilement
ä se faire connaitre, ce sont eux qui determinent lar-
gement ce climat. II en resulte pour les artistes äges un
retrait plus marque de la vie artistique et leur
influence s'en trouve encore diminuee.
Si nous parlons de Nikiaus Stoecklin et de Theodore
Bally qui auront quatre-vingts ans l'annee prochaine.
c'est dans le contexte evoque. A part leur date de
naissance et la ville dans laquelle ils ont vecu, Bäle,
seule une certaine aisance materielle leur est
commune. Leur evolution humaine et artistique s'est
faite de maniere totalement differente.

Nikiaus Stoecklin est un peintre qui a connu la re-
nommee et l'estime des la vingtaine. Ce fait n'est pas
en contradiction avec ce qui precede, car ces remarques

ne fustigent qu'une promotion excessive des

jeunes. Le style que Stoecklin avait trouve alors inde-

pendamment de la peinture qui se faisait ä Bäle, il l'a
cultive et perfectionne durant des decennies. Quand
apres 1945, la peinture figurative connut une eclipse,
les publications sur ce peintre devinrent de plus en
plus rares.

La peinture figurative de la premiere moitie de ce
siecle connaissant un regain d'interet et en raison des

discussions recentes sur le realisme, l'oeuvre de
Stoecklin est ä nouveau d'actualite.

L'ceuvre de Theodore Bally est d'abord figurative
puis change dans les annees quarante pour l'abstrac-
tion lyrique - ce qu'on suppose, car Bally a pratique-
ment detruit toutes les ceuvres de cette periode.
Depuis 1955, on peut suivre son evolution vers l'actuelle
purete et simplicite, evolution qui s'est faite par etapes

avec chaque fois de nouvelles directions. Au vu de

cette ceuvre, une personne non prevenue situerait
l'äge de Bally entre la trentaine et la quarantaine, en
raison de sa presence. Une etude plus attentive montre

la somme d'experiences et de connaissances
visuelles qui sont ä la base de cette simplicite. Nous ne
possedons pas encore une vue d'ensemble de l'ceuvre
de Bally. La fondation Theodore Bally creee sur l'ini-
tiative de l'artiste au Kunsthaus d'Aarau en permet
maintenant la realisation.


	

